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VEST-CE QU'UNE ŒUVRE MUSICALE ? La question est posée depuis toujours. Mais 
l'examen de la littérature montre quelle est le plus souvent traitée avec pour 
seul modèle l'œuvre musicale écrite, cest-à-dire lteuvre sur partition de la 

tradition savante occidentale Qu'en est-il des musiques d'oralité, phonographiques ou 

d'improvisation, du jazz, de la pop, du rock ? Un autre clivage apparaît dans le corpus 
des textes traitant de ces questions, qui sépare la philosophie analytique anglophone 
et esthétique dite continentale. Cest à partir de ces constats que l'auteur procède à un 
examen minutieux des textes fondamentaux de chacune de ces tendances. Il montre 
ensuite que la Théorie des musiques audiotactiles du chercheur italien Vincenzo 

Caporaletti offre un cadre rénové pour traiter de la question de l'être de œuvre musi- 

cale dans toutes ses dimensions, écrites, orales, enregistrées, improvisées. 


Après avoir exposé les principes fondamentaux de cette théorie, Laurent Cugny divise 
son exploration de la littérature en séparant les textes ne prenant en compte que les 
œuvres d'écriture et ceux qui élargissent à d'autres horizons. Dans la première de ces 
deux parties, on retrouve les principaux auteurs de esthétique analytique anglo- 
phone (Nelson Goodman, Peter Kivy, Jerrold Levinson]. Leurs thèses sont mises en 
regard de celles des philosophes continentaux dont, outre les classiques Jean-Paul 
Sartre, Roman Ingarden), certains auteurs plus rarement pris en compte: Gisèle Brelet, 
Boris de Schlcezer, Mikel Dufrenne, Étienne Gilson, Étienne Souriau. Dans l'autre partie 
sont examinés des textes questionnant l'œuvre de jazz [Andrew Kania, Julian Dodd], 
de rock (Theodore Gracuk Roger Pouivet) de pop (Agnès Gayraud). Enfin, l'auteur nous 
livre sa propre vision d'une théorie parvenant à englober l'ensemble des musiques, 
appuyée sur le concept d'audiotactiité. 


Ce volume s'inscrit dans un projet plus large, se donnant pour ligne, comme indique 
son titre, de Recentrer la musique, après la longue période de domination d'un décen- 
trement próné par la New musicologu et ses prolongements. Dans un second tome, 
l'auteur, à partir d'une critique du culturalisme en musique, proposera un cadre renou- 
velé pour l'analyse musicale, reposant sur le socle méthodologique établi dans ce 
premier tome et tourné vers une musique en particulier, le jazz. 
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Préambule 


Analyser le jazz’, publié en 2009, proposait une réflexion préliminaire sur « œuvre de 
jazz » et l'importance de l'enregistrement pour sa définition. Il n'y avait là rien de précur- 
seur puisque de nombreux auteurs — principalement attachés à la popular music (Theodore. 
Gracyk, Simon Frith, Richard Middleton, Evan Eisenberg, Albin Zak, Philip Tagg, parmi 
d'autres) - avaient depuis longtemps alerté sur la profonde mutation que la phonographie 
représentait, dans tous ses aspects : production, diffusion, réception, etc. Је ny employais 
pas alors le terme « ontologie » et il me semblait qu'admettre la possibilité quil existe des 
œuvres de jazz d'une part, et quelles puissent être constituées раг des enregistrements 
de l'autre, représentait un pas assez facile à franchir, méme si je connaissais la réticence 
de certains observateurs à l'égard de ce concept appliqué à cette musique, quand ce n'était. 
pas un rejet pur et simple. La nature de cette œuvre en revanche, au regard précisément 
de la relative nouveauté représentée par la prise en compte de la phonographie, devait 
être reconsidérée radicalement à la lumiere de ces changements, ce qui plaçait de facto la 
question ontologique, méme si elle n'était pas nécessairement abordée per se, sur le devant 
de certe scène. 

La découverte de la Théorie des musiques audiotactiles en 2013 mapprenait qu'un autre 
théoricien — Vincenzo Caporaletti — travaillait cette question depuis près de trois décen- 
nies et avait déjà concu un appareil épistémologique qui pouvait étre d'un grand secours. 

Mais cest еп reprenant toute une littérature dédiée à l'occasion de la rédaction du présent. 
ouvrage que je réalisai à quel point cette question de la nature de l'œuvre de jazz (et 
simultanément de pop, de rock et de routes les musiques fonctionnant sur les mêmes 
modalités de production) était, non seulement loin d'être consensuelle, mais toujours 
Tobjet de vives discussions. Cest pourquoi la récapitulation des thèses en présence me 
parut nécessaire. Elle donne sa matière à ce volume qui se trouve être le premier volet 
d'un dipryque 

Ce débat ne me parait pourtant pas une finalité ultime vers laquelle convergerait toute la 
réflexion sur l'être des choses en musique, et même de façon moins générale, si central 
dans le domaine des musiques dites populaires. En revanche, on pourrait dire quil est 
originaire. En effet, selon que Топ considere quexistent de fait des œuvres de jazz, de 
pop ou de rock, sous la forme d'idéalités, d'enregistrements, de compositions ou autres 
artefacts, ou au contraire quelles ne peuvent exister, la discussion pourra se poursuivre 
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dans des directions très differentes, voire sinterrompre purement et simplement. Cest 
pourquoi il fallait exposer les pièces du débat aussi honnêtement quil est possible, mais 
dans le but, non pas de se retirer dans une position de neutralité pour laisser à chacun 
la liberté de se faire une opinion, mais au contraire d'annoncer un parti à prendre, de 
facon à pouvoir passer aux stades suivants des réflexions, qui miapparaissent comme plus 
intéressants. Non que la discussion ontologique ne soit pas passionnante, mais elle est 
en quelque sorte circonscrite et partielle : on n'a encore dit que trés peu de choses d'une. 
musique en ayant « simplement » déterminé le statut ontologique de ses objets (et je 
mesure toute la difficulté de cette tâche en utilisant cet adverbe). 
Le propos du deuxième volume de ce diptyque est précisément d'exposer ces vues 
«d'après l'ontologie » en quelque sorte, sous la forme de considérations plus générales, 
sur le jazz en particulier, reposant de fait sur des présupposés théoriques débattus dans 
le premier volet et sur lesquels il ne sera de cette facon plus nécessaire de revenir. L'objet 
principal de cette suite est d'abord de reprendre les termes d'un double débat traver- 
sant la sphère musicologique depuis maintenant quatre ou cinq décennies, avec le secret 
espoir d'en réconcilier au moins en partie les termes. 
La première opposition peut se ramener au couple internaliste/externaliste. Pour la 
résumer très grossièrement, les tenants du premier croient trouver la vérité — ou à tout 
le moins le sens — des œuvres musicales en leur sein méme, les autres plutôt dans leur 
environnement, culturel, social, politique, idéologique, etc. Comme toutes les lignes de 
partage, elle est aussi incertaine que relative, mais force est de constater quelle tend, dans 
le champ actuel de la recherche musicologique, à se rigidifier et à éloigner de plus en plus 
les parties quelle sépare. La seconde, qui recoupe en partie la première, divise les musi- 
cologies respectivement non anglophones et anglophones. On peut dire globalement 
que cette dernière privilégie le plus souvent l'approche externaliste lorsque la première 
penche plus volontiers vers la position internaliste (méme si jincline à penser que les 
musicologies non anglophones sont plus hétérogènes dans leurs approches et par là plus 
ouvertes aux deux conceptions). 
Il пеп reste pas moins que, historiquement, la position internaliste a dominé trés long- 
temps la musicologie — méme avant qu'on la nomme ainsi — de façon hégémonique, et 
que ce mouvement s'est amorcé en Europe avec pour objet des musiques occidentales, en 
Tespéce l'art savant européen, art d'écriture par excellence depuis le хуш siècle au moins. 
La contestation est venue dans le courant de la décennie 1980 — c'est-à-dire relativement 
récemment dans l'histoire de la musicologie —, très majoritairement des États-Unis, sous 
la forme de ce qu'on a appelé la New Musicology. Simultanément, la réflexion naissante 
sur la popular music", confiné jusque-là dans une antichambre par le statut de musique 
mineure qui lui avait de fait été accolé de tout temps, enfonçait un autre coin dans la 
2 On garde ка la formulation en anglais car elle est moins ambigu qu'en français « musique popu- 


lire», qui peut désigner aussi bien les musiques traditionnelles que les musiques populaires dites 
«actuelles». Cest ce dernier périmètre que désigne exchusivement l'expression popular music. 
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mesure où son fonctionnement méme mettait à la question le mode de production jugé 
jusqu'alors unique, et donc naturalisé, de l'écriture et de son médium privilégié, la parti- 
tion. Elle installait en outre la question de la phonographie sur la scène musicologique 
et déjouait ainsi la possibilité de ranger cette popular music dans l'alternative de l'oralité. 
Vu d'aujourd'hui, même si certe durée de quatre décennies peut paraître minime dans 
Thistoire d'une discipline, il sest pourtant produit un grand nombre d'évolutions depuis 
Cette mise en cause initiale du statut privilégié de la musique savante européenne d'écri- 
ture, jugée seule digne d'étude, et par là de ses modes d'approche « naturels », à savoir les 
musicologies respectivement historique et systématique, ancienne division instituée en 
Allemagne en 1895 dans un texte considéré précisément comme l'acte de naissance de la 
discipline musicologique comme telle”. Les outils principaux de cette division, étude des 
sources écrites et analyse musicale, se retrouvaient ainsi au premier titre sous le feu de 
la critique émergente. Le mouvement de contestation qu'a représenté lors de son émer- 
gence la New Musicology“ s'est depuis, non seulement affirmé, consolidé, a non seulement 
essaimé dans de nouvelles approches dérivées — Postmodern Musicology, Critical Musicology, 
Radical Musicology, Relational Musicology, etc. — mais est passé, dans le monde anglophone, 
d'une position d'opposition à une position dominante, aussi bien sur les plans épisté- 
mologique quacadémique. Lawrence Kramer — considéré comme l'un des fondateurs de 
la New Musicology — pouvait ainsi affirmer à la fin de la décennie 2000 : « Aujourd'hui, la 


э. Ашка 885 
А Cette formule, aussitóc employée, suscite de nombreuses interrogations. Sagit4l dun mouvement, 
dune idéologie, d'un moment historique dune discipline particulière ? Peut-on hi attribuer un 


synthétique et, nous semble-t-il très pertinente, les origines historiques er ainsi 
que les principaux enjeux : « Dans les années 1980-90, sont apparues — dans les 
— des pratiques qui, par la suite, reçurent le nom de new! 1. Ces pratiques 
ont fini par sinscrire с a асна 
new musicology es resté, car les “autres muscologiques tiont pas їгэйесш new 
ex la dénomination anglaise gardent plus leur | dans! pieces eed 
restent encore minoritaires. [... La now pas un courant, unc tendance homo- 
gnc, car elle provient de sources diverses : les cultural studies britanniques, le. 


matéralise parfois par un investissement. 
subject du chercheur evou par une étude privilégiée du “contexte” (an détriment de lœuvre musi- 
cale elle-même) » (GaAnOc & Sotowos элю, p. 56). On реш compléter par cette affirmation de 
Lawrence Kramer dans le méme numéro de la revue Filgrans: « L'idée méme de la Now Musicology 
est donc vide de sens. IL y а bien cn rexanche unc musicologie qui porte (ou porta) c nom (je préfère 
pour ma рап expression masicologie cririqur) et qui vise justement à tout dire sur la musique, et en 
Particulier ce qui, il ny a pas si longtemps, aurait été perçu comme ne pouvant et même ne devant 
pas ètre dit » (Калаа 2010, p. 11) 
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New Musicology, — du moins aux États-Unis, cest la musicologie? ». Ce renversement s'est 
inscrit dans un mouvement intellectuel et académique plus large qui а vu les cultural 
studies, cultural anthropology, cultural theory et autres postcolonial studies elles-mêmes accéder 
au premier plan. Est ainsi apparu un fossé désormais béant entre les approches quon 
ramène de nouveau au couple internaliste/externaliste. Le second terme est dominant, 
pour ne pas dire hégémonique, dans la musicologie anglophone alors que le paysage est 
plus contrasté dans les musicologies non anglophones. Non quïl niexiste pas, aux États- 
Unis, au Royaume-Uni, en Australie, en Nouvelle Zélande et dans d'autres pays de langue 
anglaise, des chercheurs et chercheuses qui cherchent des réponses dans les œuvres 
elles-mêmes, mais les spécialités apparaissent plus séparées les unes des autres. Les 
internalistes sont cantonnés à un domaine détaché, la music theory, alors que les autres 
S'pproprieront un domaine de la musicology dans un mouvement métonymique où ce qui 
se donne pour le tout en exclut en réalité et de facto une partie. L'ethnomusicologie, en 
fonction des tendances, servant d'arbitre. 

Cest précisément cette fracture qui nous parait problématique et que l'on souhaite, dans 
le deuxième volet du diptyque, décrire dans un champ particulier — le jazz et son étude 
— pour ensuite suggérer des pistes pour des approches alternatives, avec l'espoir d'une 
visée plus œcuménique, en l'occurrence une appréhension des œuvres qui prendrait en 
compte aussi bien leur constitution intime, la relation qui les confronte à leurs créateurs, 
que l'ensemble des contextes, musicaux, de production, de réception, culturels, sociaux, 
politiques, etc. 

Du côté du terme internaliste, on essaiera de montrer que le geste analytique, le plus 
souvent réduit à l'une de ses modalités, l'analyse structurale, peut être pensé de facon plus 
large. Non seulement l'analyse musicale ne se penche plus uniquement sur des supports 
écrits, mais elle ne consiste pas seulement à déterminer des structures et des formes pour 
tirer à partir de cette unique focale des conclusions portant sur la totalité de l'œuvre (et 
parfois sur sa valeur). L'analyse d'une œuvre peut être autre chose que cette « simple » 
observation structurale si l'on remet en cause la hiérarchie plus ou moins implicite des 
paramètres dans laquelle forme et harmonie se taillent la part du lion, via d'une part 
une attention renouvelée portée au rythme et de l'autre l'étude attentive d'un paramètre 
central dans les musiques d'enregistrement (qui ne l'est pas dans celles d'écriture) : le son 
(qui est autre chose que le timbre). On peut ensuite, comme on le fait déjà mais d'une 
façon enrichie, élargir l'analyse de l'œuvre en la mettant en relation avec l'œuvre entier de 
son créateur et partant, de son époque. Où l'on parvient раг ce geste, de fait à dissoudre 
progressivement, au moins en partie, l'opposition interne/externe en privilégiant une 
notion bien connue, l'intertextualité. Dans le volume à venir, on ne se contentera pas 
d'avancer des propositions sur les termes de cer élargissement rapprochement, оп propo- 
sera aussi un exemple concret d'analyse appliquée au jazz pour figurer ce à quoi pourrait 
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ressembler cette piste, sous la forme d'une étude comparée des œuvres respectifs de 
quatre musiciens contemporains les uns des autres : Miles Davis, John Coltrane, Ornette 
Coleman et Sonny Rollins. 

Enfin, pour compléter avec le terme externaliste, on essaiera de montrer les enjeux propre- 
ment politiques, d'une part des évolutions épistémologiques de ces quarante dernières 
années, mais aussi des diverses positions telles quelles se confrontent aujourd'hui. La 
question est particulièrement polymorphe dans le domaine du jazz du fait de son histoire 
propre, des phénomènes et des communautés qui ont été impliqués dans sa naissance et 
son développement. Le jazz est spontanément perçu comme une musique politique par 
elle-même, ou à tout le moins dans laquelle les enjeux politiques (et sociaux) affleurent 
au plus près de sa surface. Cest un premier niveau de la question — le jazz est-il poli- 
tique per se ? — mais on peut l'étendre à d'autres interrogations, notamment celles des 
liens de la musique à la sphère politique elle-même, où encore des attitudes politiques au 
sein du monde du jazz, des enjeux politiques identifiables dans les discours sur le jazz, 
et enfin des différentes politiques d'appropriation de сеце musique qui sous-tendent 
certains de ces discours. Mais au-delà du jazz. on sinterrogera également sur les dimen- 
sions politiques de ces enjeux de recherche, de ces controverses, dans une version certes 
musicologique mais dont les implications dépassent aussi les cadres de la discipline. 
On semploiera donc à essayer de poser les bases de ces différentes questions, dans une 
attitude de « neutralité engagée », en l'occurrence qui se donne comme impératif de ne 


pas déformer les positions concurrentes sans masquer ses propres partis pris, mais au 
contraire en les explicitant autant que faire se peut, et en les assumant. 


Introduction au premier volume 


Se consacrer au jazz comme je le fais depuis de nombreuses années, c'est d'abord s'inté- 
resser à une musique originellement étatsunienne. П niest dès lors pas étonnant que la 
littérature la concernant soit majoritairement en langue anglaise. Si l'on ajoute à ce fait 
celui de l'anglais comme langue véhiculaire des échanges académiques, que l'on a évoqué 
plus haut, le quotidien d'un musicologue du jazz consiste pour une grande part à lire 
de la littérature anglophone. Par ailleurs, sa composante musicologique, tous domaines 
confondus, est profondément marquée par le paradigme de la New Musicology et de son 
attention au fait culturel, pour dire les choses de façon très large. Ce qui se traduit par 
un mouvement général de décentrement comportant deux facettes corrélées. La première 
consiste précisément à regarder autour de ce centre que constitue la musique quand on a 
choisi de la prendre pour objet d'investigation. Toujours à côté, toujours ailleurs, jamais. 
la musique «en son centre ». On pourrait dire autrement « regarder à côté pour mieux 
voir au-dedans ». Mais on constate que, dans certains cas, cette attitude peut aller jusqu'à 
nier l'existence méme de ce centre et aboutir à une dissolution d'un objet devenu comme 
évaporé dans un air environnemental. Ce premier réquisit induit unc deuxième facette 
de la question : le primat donné au groupe sur l'individu impliqué par l'idée de culture. 
La musique prendrait tout son sens par les sociétés, les groupes, les communautés au 
sein desquels elle nait et se déploie. Dans ce schéma, les individus valent d'abord par leur 
appartenance collective, comme révélateurs ou reflets du ou des groupes dont ils sont 
issus, dont ils sont par là méme des représentants, des exemplaires, des tokens. Où l'on 
retrouve la célèbre «mort du sujet », qui fut un paradigme puissant des années 1960 et 
1970 et son corollaire, la minorisation de l'événement. 

Avec l'invisibilisation (relative) de l'individu, cest aussi son expérience propre qui devient. 
secondaire. Comment un sujet individuel vit-il la production de la musique, la récep- 
tion de la musique ? Questions qui riont plus leur place dès lors que Гоп regarde autour, 
au-delà de la musique, au-delà des individus, vers des groupes. L'expérience musicale 
comme telle devient au mieux objet collectif, au pire non-objet. Or, pour un musicologue 
musicien, producteur et récepteur à la fois, cest une frustration considérable de ne jamais. 
voir évoquer ce qui fait, non seulement une raison d'être, mais aussi un pain quotidien, 
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le point de départ de toute réflexion sur la musique, en l'occurrence l'expérience qu'il en 
fait, jour après jour, une expérience intime’ 

Par ce biais de l'expérience musicale, cest bien une substance musicale propre, que l'on 
nommera génériquement « le musical », que l'on cherche à cerner. En trouvant dans un 
livre récent sur la musique l'expression «tout court » appliquée à plusieurs reprises à 
propos de ce musical, je me faisais cette réflexion que si cette épithète devenait nécessaire 
pour désigner exactement ce à quoi Гоп voulait faire référence, cétait certainement quil 
était devenu acquis qu'on ne peut jamais l'atteindre tout court, cestà-dire directement, 
sans médiation, tant la musique est arrimée au monde et aux façons dont on l'habite. 
Horizon ainsi inatteignable mais pourtant tout aussi indépassable, impossible à éliminer 
puisque cest par lui que l'expérience de la musique diffère, non seulement de celle de la 
Science, de l'amour, du sport, mais encore de la littérature, de la peinture, du cinéma, etc., 
toutes activités largement aussi ancrées dans le monde que l'est la musique. On pourrait 
dire pour reprendre une formule célebre que lexpérience musicale est toujours expé- 
rience de quelque chose, que Гоп appelle ici le musical. Figure de l'asymptote donc. Mais 
à cette lecture de Francis Wolff, j'ai imaginé que si un philosophe d'aujourd'hui utilisait 
cette expression, cétait certainement que cette interrogation niétait pas incongrue. On 
aurait pu pourtant finir par le penser, tant lépistémologie du décentrement occupe le 
terrain musicologique de facon puissante. 

Si l'on admet donc une spécificité de l'expérience musicale, plusieurs questions se 
présentent d'emblée, parmi lesquelles on trouve avant tout celle des objets de cette 


ч simplement appliquer leur 
се qui se produit phoniquement, dans la mesure où il est possible de le saisir. Dans 
ce but, hgnenaion continue de Fecit de théoriciens ди jr ela Марти, — qill solent 


tive à ce qui nous arrive: ele nous émeut tovt court” cest émotion esthétique liée aux seules qualités 
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expérience et les positions par rapport à eux. Expérience de quelque chose, a-t-on dit, 
mais de quoi ? « De la musique » certes (d'où la question première, serait-on tenté de 
dire, ontologique, que les philosophes traitent depuis les temps les plus reculés), mais 
encore ? Dans се sillage sen présente une autre : la musique se manifeste-telle à travers 
des objets ? L'un d'entre eux s'est imposé au milieu de cette scène : l'œuvre musicale. 
Objet non «donné» — comme on a pu le croire parfois en s'abstenant de l'interroger. 
comme tel, mais historiquement constitué, comme l'a brillamment montré Lydia Gochr* 
єп son temps (The Imaginary Museum of Musical Works publié pour la première fois en 
1992) — mais aussi aux modes d'existence variables en fonction des contextes, comme on 
essaiera de le montrer. 


Une parenthèse doit être ouverte ici. Ce livre trouve son origine dans la commande d'une 
présentation d'une théorie élaborée depuis de nombreuses années par le chercheur 
italien Vincenzo Caporaletti : la Théorie des musiques audiotactiles (également appelée 
Théorie de la formativité audiotactile). Celle-ci portant principalement son attention sur 
les fondements constitutifs d'un certain nombre de musiques, la question ontologique se 
profile souvent à son horizon. Mais elle ne figurait pas en tant que telle au programme de 
Touvrage. Toutefois, il est progressivement apparu nécessaire, dans le cours de ce travail 
de présentation d'une théorie particulière, de procéder à ce qui devait être une courte 
synthèse des grands paradigmes interprétatifs de l'ontologie de l'œuvre musicale, de 
facon à mettre le lecteur en position de saisir certains enjeux (et de se faire son opinion). 
Cette exploration sest révélée à l'usage plus complexe que prévu et a pris une ampleur 
qui n'avait pas été anticipée, remettant en cause les équilibres imaginés pour l'ensemble 
du texte. La partie ontologique est ainsi devenue d'une taille bien supérieure à la présen- 
tation de la théorie elle-même. Dans le cours de cette exploration des divers chemins 
empruntés pour cerner la nature de l'œuvre musicale, une coupure est bien vite apparue, 
qui sépare les théoriciens raisonnant exclusivement (ou presque) avec en tête le modèle 
de la musique d'écriture — cest-à-dire concrètement la musique savante occidentale — de 
celles et ceux qui élargissent la perspective à d'autres musiques, aux modalités de produc- 
tion différentes. 

Il apparaît en effet rapidement, à la lecture de la nombreuse littérature, que ce soit sur 
Tontologie de l'oeuvre ou sur celle de la musique, que le point de vue des auteurs est le 
plus souvent circonscrit au périmètre de la musique savante d'écriture dont la partition et 
ses interprétations sont les objets courants. Rien là que de trés légitime, tant ce régime 
de production musicale a été hégémonique (en Occident), que de retrouver cet a priori 
dans toute la philosophie de la musique depuis l'avènement de la notation de grande 
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prescriptivité? et le rôle central de la partition élue support musical unique — soit grosso. 
modo les хуш et хіх" siècles ~, ainsi que dans la musicologie naissante (mettons jusqu'à 
Farticle fondateur de Guido Adler de 1885") et la montée en puissance d'une musicologie 
comparée appelée à devenir ethnomusicologie. On peut méme repousser la fin d'une 
période longue d'hégémonie impensée de la pratique musicale d'écriture comme cadre de 
pensée jusqu'à la Seconde Guerre mondiale 

Après 1945, au vu notamment, d'une part des travaux toujours plus nombreux de leth- 
nomusicologie sur des musiques le plus souvent orales, de l'autre du poids grandissant 
de la phonographie et de la diversification accélérée des formativités, y compris dans la 
musique savante, cette autolimitation devient plus surprenante de la part de penseurs 
contemporains ne voyant toujours pas ou ne voulant pas voir que cette réduction de 
Tobjet musical dans sa généralité à l'objet devenu partiel quest la musique d'écriture les 
exposait au risque, au mieux de limiter la portée de leur réflexion, au pire de la fausser 
radicalement. Si certains de ces penseurs ont eu l'intuition de ce probleme en le lais- 
sant parfois affleurer furtivement au gré de leurs écrits, nombre d'entre eux ont cédé 
en dernier lieu aux délices de la réduction de l'objet musical au tout écrit, à la musique 
d'écriture consignée sur une partition trés prescriptive. 

Deux moments dans la réflexion sur l'ontologie de la musique peuvent ainsi être repérés 
(moments non forcément chronologiques, tant ils peuvent subsister et coexister à une 
époque donnée, y compris actuelle). Celui d'abord que Гоп peut appeler du «régime 
unique » dans lequel le régime d'écriture est le seul pris en compte. À ce titre, il est trans- 
parent et apparait bien comme un impensé naruralisé : nul besoin de le spécifier puisquil 
Tien est pas d'autre, quon nn voit pas d'autre. La musique, cest la musique d'écriture ; 
Тоеџуте musicale, cest l'œuvre consignée, tout entière”, sur la partition, destinée à être 
interprétée, unique moyen d'instanciation d'une musique d'abord pensée (et notée). Dans 
un deuxième moment, les autres régimes (d'abord l'oralité, ensuite celui quon appel- 
lera provisoirement phonographique) sont pris en compte mais dans un schéma allant 
du global au local : il sagit toujours d'une réflexion générale sur l'ontologie de l'œuvre, 
mais elle peut le cas échéant salimenter d'exemples pris dans les trois régimes et non 
plus un seulement. Mais les dissemblances — dont certaines tiennent justement à l'es- 
sence de ces régimes et aux conséquences sur l'ntologie de l'œuvre — sont telles que ces 
exemples tirés de l'oralité ou de la phonographie, en quelque sorte « exogenes » viennent, 
еп l'absence d'un cadre épistémologique pensé pour et en fonction de cette diversité, 
plutôt obscurcir la discussion et rendre la question souvent indémélable. Une autre solu- 
tion, celle quon adoptera ici, consiste à considérer d'abord des ontologies « locales », 
régime par régime, et examiner ensuite seulement si une généralisation est possible par 
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12. Ce qui exclut aussi du régime d'écriture les phases historiques au cours desquelles tout, en Occident, 
тё pas (encore) consigné sur La partition. 


des affirmations viables dans tous les régimes. En cas de réponse positive, on pourra 
parler d'ontologie de l'œuvre musicale ; dans le cas contraire, il faudra sen tenir à l'hypo- 
thèse d'ontologies différenciées des œuvres musicales, chacun des régimes déterminant. 
la sienne propre 
Cest à ce point précis que la Théorie des musiques audiotactiles de Vincenzo Caporaletti 
sest avérée d'une grande utilité dans la mesure où elle offre un outil pour combler се 
«trou» épistémologique : en amont de la réflexion purement ontologique, comment 
élaborer un cadre qui permette de caractériser différents régimes de production de la 
musique et ainsi de prévenir les impasses dans lesquelles s'engage inévitablement une 
ontologie de l'œuvre qui postule une homogénéité des pratiques et des modalités de 
production des œuvres, ce qu'on appelle ici des régimes de production ? 
La première étape de cette réflexion consiste à solliciter la pensée du philosophe italien 
Luigi Pareyson quand il propose un cadre pour penser l'élaboration des œuvres. Le 
concept premier est celui de formativité, qui traite précisément de façons de faire, et 
de ce que Gilles Tiberghien, exégète du philosophe et traducteur de l'ouvrage principal 
où est développée cette pensée, a choisi de nommer en français le « pouvoir opéral ». 
Parcyson définit ainsi l'une er l'autre : 
En tant qu'opération spécifique des artistes, l'art ne peut que résulter de l'accentuarion inten- 
Gonnelle et programmatique d'une activité présente dans l'expérience humaine tout entière, et 
qui accompagne, ou mieux, qui constitue chaque manifestation du « pouvoir opéral » humain. 
Certe activité, qui est généralement inhérente à toute l'expérience, et qui, si opporcunément 
spécifie, constitue ce que nous appelons art au sens propre, est la « formativité », cest à-dire 
un certain « faire » qui, tout en faisant, invente la «facon de faire », une production qui est, en 
méme temps et indissociablement, invention. Tous les aspects du « pouvoir opéral » bumain, 
des plus simples aux plus complexes, ont un caractère, irréductible et essentiel, de formativité. 
Les activités humaines ne peuvent s'exercer quen se concrétisant en opérations, cestà-dire 
en mouvements destinés à culminer en œuvres; mais cest seulement en se faisant forme que 
Taruvre devient telle, dans sa réalité individuelle et unique, désormais détachée de son auteur, 
(Hacé Ue propa ie once ass Tal ай EB hê Ma co 
naissance de sa valeur er capable de exiger et de l'obtenir. Aucune activité est œuvrer si elle 
ıiest pas aussi former, et il пу a pas d'œuvre réussie qui ne soit forme”. 
Cette notion se révèle fondamentale dans la mesure où elle met en exergue une certaine 
autonomie du faire, de l'opération qui se trouve à un certain point « détachée de son 
auteur ». Elle produit ainsi un deuxième couple de concepts, la forme formante et la 
forme formée, que Pareyson définit de la facon suivante : 
Si telle est la narure du processus artistique, il faudra dire que la forme existe non seulement 
comme formée au terme de la production, mais agit déjà en tant que formante pendant la 
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production. La forme est active avant même d'exister ; elle cst pressante et propulsive avant 
même d'étre conclusive et satisfaisante ; toute en mouvement avant même de camper sur ses 
propres bases, rassemblée autour de son propre centre. Ainsi pendant le processus de sa 
Vect e ies Herr ciet pde mien 


différent de la forme formée, car sa présence dans le processus пег pas comme la présence 
de la finalité dans une action qui veut atteindre un but : si la valeur d'une telle action réside 
‘dans son adéquation à La finalité pré£tablie, la valeur de la forme consiste au contraire dans son 
adéquation à elle-mème. Er, effectivement, la formation réussit, lorsqu'elle réussir, et íl пу a 
d'autre critère pour en évaluer le résultat que celui de la réussite. Cest seulement une fois que. 
Пазите est accomplie que Гоп voit comment le processus а été orienté par son propre résultat 
Avenir“ 
Luutonomie du processus créateur se voit ainsi confirmée par cette dialectique interne 
affirmée entre une forme qui se forme par la visée d'elle-même déjà formée. L'auteur de 
œuvre n'est plus un deus ex machina créateur de forme tout puissant, mais est lui-même 
pris dans cette dialectique où il suit le développement de l'œuvre autant quil le dirige. 
Ces notions ont donc pour avantage de mettre l'accent sur la production d'une facon forte, 
sans créer de coupure avec le produit qui se trouve lui-même impliqué dès ce moment 
de la création. Vincenzo Caporaletti s'est emparé de cette conception pour abonder le 
socle épistémologique d'une théorie qui s'attache à décrire les spécificités de certaines 
musiques en termes de « faire », dans une construction dont est sortie la notion d'audio- 
tactilité et d'autres qui lui sont attachées. 
Mais on peut voir d'autres avantages dans la notion pareysonienne de formativité, notam- 
ment pour ce qui concerne l'ontologie de l'oeuvre. L'étude de référence de Lydia Goehr sur 
la constitution du concept d'oeuvre (work concen), pour décisive qu'elle soit, ne met peut- 
être pas assez l'accent sur ce caractère actif de l'oeuvre. On pourrait dire là aussi quelle 
mest pas qu'un produit proposé à notre contemplation une fois complété un processus 
intime et obscur de rêre-à-tête d'un créateur avec son œuvre, mais aussi un processus 
actif, au moment de sa conception aussi bien qu'à celui de sa réception, comme il a déjà 
été largement montré. Les œuvres ont en effet une vie propre, pour une part indépen- 
dante des volontés de leurs créateurs mais aussi avant leur « mise sur le marché » de la 
réception. Une fois achevées elles vivent en effet, à compter du premier jour de leur diffu- 
sion, d'une deuxième vie, plus ou moins longue ет à éclipse en fonction de leur résonance 
dans le temps. Pour autant, l'œuvre riest pas entièrement « construite » par les récepteurs 
à partir de la réception". 


н. Même référence, p. 9-9 
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dejes (Goo som. p 154380 Jai exploré en profondeur ce qul. dans le cadre da jazz, es sparu 
comme une polémique dans laquelle la doxa dominante voulait que ce qui и зой le 
«т hon le produit. Mopposant à cette opinion commune, je prenais alors, si lon peut 
dire le parti du produit en partant de ce qui me paraissait (ct me parait toujours) une évidence, en 
espèce que ce que Гоп écoute est bien un produit et non un processus. Jai ensuite émis l'hypothèse 
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Si Гоп en vient maintenant aux idiomes musicaux, il est possible de considérer que 
ceux-ci ont également une vie propre dont les créateurs sont les artisans collectifs. Si l'on. 
doit admettre quil ny a pas de destin des idiomes, dans leur évolution ou au contraire 
leur stagnation — autrement dit que rien mest écrit à l'avance - l'analyse se charge pour- 
tant de montrer la réalité d'évolutions directionnelles tangibles, que ce soit par exemple 
la constitution progressive de la tonalité jusquà son dépassement, l'évolution régulière 
de l'emprise de l'écriture vers une trés grande prescriptivité, ou encore la virtualisation 
progressive de l'expression de la pulsation dans le jazz. Si rien riest gravé ni n'a été planifié 
lors d'une aube mythique et que tout aurait toujours pu se passer autrement, il rien 
reste pas moins que de tels grands mouvements se déroulant sur du temps long consti- 
tuent des réalités où l'on peut retrouver à un niveau supérieur une dialectique entre des 
ensembles de créateurs, à un moment donné et dans le cours du temps, et ces mêmes 
réalités qui manifestent ce que Гоп peut appeler une vie, autonome pour une part. La 
éléologie a beau avoir mauvaise presse dans le paradigme postmoderne, elle est pourtant 
loin d'avoir épuisé ses atouts. La vision historique d'une musique comme le jazz, dans 
la réalité de ce qui fut joué ainsi que dans ses techniques, peut ainsi être mise en œuvre 
d'une facon quelque peu renouvelée. De méme l'analyse musicale peut-elle trouver de 
nouvelles justifications par un positionnement à peine déplacé. 


La visée lointaine de ce livre est donc le musical tel quil a été sommairement défini plus 
haut et l'expérience musicale. Un de ses objets premiers, rapproché, est de présenter la 
Théorie des musiques audiotactiles (ou Théorie de la formativité audiotactile) initiée раг 
Vincenzo Caporaletti voilà une trentaine d'années maintenant. Cette théorie — que jai 
personnellement découverte très tardivement — apparait comme une tentative articulée et 
particulièrement élaborée d'aborder des musiques — le jazz, le rock, la pop, les musiques 
populaires brésiliennes, bien d'autres encore — dotées d'une double caractéristique : être 
liées originairement à la phonographie et manifestant une formativité, cest-à-dire une 
façon de faire musicale, spécifique, différenciée d'une musique à l'autre, mais présentant 
des caractéristiques communes, essentielles en particulier en termes de représentation 
mentale et d'élaboration de la musique. Cette double dimension entraine une multi- 
tude de conséquences qui ont le plus souvent été abordées avec des outils conceptuels 
issus, soit des musiques d'écriture, soit des musiques d'oralité, forgés dans les deux cas à 
Tépreuve de formativités d'un ordre différent. Avec les musiques quon nommera bientót 
audiotactiles pour ces raisons, nous avons affaire à une formativité entièrement spécifique 
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qui appelle pour cette raison un traitement épistémologique particulier. Cest l'élabora- 
tion de celui-ci que la Théorie des musiques audiotactiles s'est donné pour horizon. Au 
titre des conséquences multiples entrainées par le fait premier d'une formativité propre 
- la plus radicale, au sens propre, c'est-à-dire au plus près de la racine du questionnement 
- se trouve la nécessité impérative de redéfinir la nature des œuvres auxquelles nous 
sommes confrontés. La question ontologique s'est ainsi imposée, comme un préalable et 
comme la condition, pour une approche appropriée de ces musiques. Cest cet objectif 
Précis, à la fois limité et ambitieux, que ce livre s'assigne. 

Cest donc dans le cadre ainsi défini que Гоп présentera la Théorie des musiques audio- 
tactiles (première partie). En cherchant en particulier à comprendre en profondeur et 
de l'intérieur comment fonctionnent les musiques audiotactiles, elle nous invite à redé- 
finir ce qu'est son produit privilégié, en l'occurrence les œuvres propres à ce régime de 
production. Au moment de faire émerger ces spécificités apparaissent conjointement les 
différences avec les œuvres relevant des autres régimes musicaux. De ce fait, le question- 
nement ontologique se trouve installé dans toute sa complexité. 

Recomposer le paysage des principales théories de l'œuvre musicale impose méthodo- 
logiquement d'en retracer un historique en commençant par le limiter aux théories de 
Toeuvre musicale écrite (deuxième partie) puisque pendant très longtemps, elle seule а 
été scrutée, avec cet axiome (impensé le plus souvent) à plusieurs volets : il пу a qu'une 
seule musique, savante occidentale écrite (sil en existe d'autres, elles nentrent pas dans 
cette discussion), donc un seul régime de production, résumable au schéma composi- 
teur partition-interpréte (cest précisément le lieu de l'impensé : il est invisible parce que 
naturalisé, nul besoin de l'idée méme d'un régime de production), donc il пу a qu'un seul 
type d'œuvre. 

Une fois pris en compte les présupposés et les avancées de cette théorisation, et fait le 
constat que l'œuvre unique était trop problématique, alors seulement on peut aborder la 
question des œuvres musicales d'une nature différente parce que relevant de régimes et 
de formativités différents. On sera amené alors à considérer des ontologies dites locales 
car s'appliquant à des types d'œuvres déterminés, produits de régimes de production 
distincts, et non à la généralité de l'œuvre musicale (troisième partic). 

Cette étape amènera à proposer un système général des régimes musicaux incorporant 
des ontologies différenciées (quatrième partie). On sen tiendra à cette tâche déjà ambi- 
tieuse sans aborder une étape ultime qui consisterait à tenter, à supposer que cela soit 
possible et souhaitable, un retour vers une ontologie générale de l'œuvre musicale à partir 
de ce panorama des ontologies locales. 


Première partie : audiotactilité 


La dfscaté majeure tert à cc que la tradition philosophique 
occidentale depuis Где classique est basée sur unc ontologi des objets а non sur une 
ontologie des летсиз. Ce ш caractérise ontologie des objets est quelle formalise 
Le discontinu, la déimition spatiale, la séparation а la dile! des lites. Les objets 
sont là, devant moi, а je peux alors ls toucher les regarder, les nommer: П n'en va pas 
de méme des sons qui, par natur, apparaissent а disparaissent, а que je reconnais 
seulement comme les produits de sources que je cherche à identifier. Les sons ne sont 
pas des substances, ils sont des événements, а e discret, en musique, n'est que Tartcfact 
de la pensée humaine qui sépare ct analyse sur fond de réalisés objectales а non de 
réalités evéncmenticles. Lessons ne sont pas des objets mais des processus t sil la 
volonzé d'analyser expérience musicale en dehors de tut contexte subjectif et humain 
en fait une suite de notes [... 


Michel Imberty" 


Vincenzo Caporaletti, né en 1955, a d'abord été musicien (guitariste) de rock progressif 
puis de jazz (il a notamment accompagné le clarinettiste Tony Scott). Il élabore initia- 
lement le concept principal de sa théorie, le principe audiotactile, dans la thèse qu'il 
soutient à l'université de Bologne en 1984, intitulée La Definizione dello Swing. Ses princi- 
pales références intellectuelles sont Luigi Pareyson, Umberto Eco, Alan Merriam, Michel 
Imberty et Marshall McLuhan. ЇЇ ne cesse ensuite de développer ce qui deviendra la 
Théorie des musiques audiotactiles. Pour, je l'espère, mieux introduire celle-ci, je présen- 
terai en introduction la façon dont jy suis arrivé, les questions posées auxquelles elle a pu 
apporter des réponses renouvelées. 
1 buserry 2003, p. ко, 


Introduction 


Analyser le jazz, publié en 2009, proposait un tour d'horizon des problèmes posés par 
l'acte évoqué dans le titre, vu au prisme d'une pratique (musicale et pédagogique, ayant 
initialement enseigné cette musique dans une école de jazz pendant une autre dizaine 
d'années). Ce faisant, je me situais dans une perspective classique de l'analyse, prenant 
appui sur des textes. Textes certes différents de ceux de la musique d'écriture — la parti- 
tion (quoiquelle soit employée intensivement dans le jazz aussi mais de façon différente) 
— à redéfinir donc dans leur nature et leurs contours, mais textes tout de même. L'analyse 
paramétrique (mélodie, rythme, harmonie, forme) y retrouve toute sa part, aux côtés 
d'autres réflexions sur la structuration de oeuvre, la composition, l'arrangement, etc., 
toutes notions s'appuyant encore une fois sur celle, première, de texte. De la méme facon, 
le questionnement sur les méthodes d'analyse y occupe une large place, mais il sagit bien 
de méthodes d'analyse textuelle. 

Cest finalement sur la question du médium que se sont instillés les germes d'une évolu- 
tion future de cette position. En régime d'écriture, si le texte pose, là comme ailleurs, un 
grand nombre de questions (en particulier sur son degré de prescription et la marge laissée 
à l'interprétation), son identification, tout au moins dans unc période historique donnée 
(du хуше siècle au milieu du xx“ approximativement) est relativement consensuelle : le 
texte de la musique ainsi nommée d'écriture est (ou est consigné sur) la partition (sous des 
formes par ailleurs extrêmement variées). Cest méme l'existence de ce médium qui définit 
le régime. Il apparait aussitót quil ne peut en aller de méme pour une musique comme le 
jazz (et d'autres, mais on se tiendra provisoirement à celle-ci pour plus de clarté), ce qui 
Ta fait d'emblée ranger dans la catégorie de l'oralité (on verra plus loin que ce classement 
est largement problématique). Si, pour le jazz, on choisit d'analyser une œuvre (terme 
lui-même parfois récusé, à tort selon moi), il convient évidemment, une fois qu'elle a été 
circonscrite, d'en définir la matière, est-à-dire de déterminer се qui en constitue le texte. 
La différence majeure par rapport au régime d'écriture est que cette matière se présente 
nécessairement sous forme de son, en l'occurrence enregistré, et non de signes consignés 
sur un support graphique. Mais il apparait qu'il est malaisé, voire impossible, de se livrer à 
un processus d'analyse en travaillant uniquement sur cette manière sonore, sans en passer 
par une représentation graphique. Cest la question bien connue de la transcription? opéra- 
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те où la transcaption est Le plu souvent la transposition dune œuvre dans une instrumenta- 
tion différente. 
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tion loin d'être transparente et sur laquelle se sont focalisées bon nombre de critiques. La 
plus répandue d'entre elles consiste à mettre en évidence le fait que tout, dans une réalité 
sonore existante, ne peut être noté, et méme que l'essentiel de ce qui fait qu'une musique 
est ce quelle est, le plus souvent, ne peut l'être. La transcription serait alors un acte vain 
parce que desséchant (on a plus souvent utilisé la métaphore de la congélation), ne rete- 
nant que l'accessoire, linessentiel. La seconde critique, accompagnant souvent la première, 
est que le transcripteur-analyste est prisonnier d'une confusion, prenant la transcription 
pour l'œuvre elle-même, confondant donc la représentation et la réalité. 

Je memployai dans Analyser le jazz à réfuter ces deux thèses. D'abord en avançant que 
l'absence principielle de représentation graphique rendait pratiquement impossible 
tout processus d'analyse (ou le restreignait à certaines observations limitées). Ensuite 
еп montrant que la présence d'une transcription mempéchai en rien d'explorer aussi le 
non-notable ; enfin que tout analyste raisonnable était parfaitement conscient que, non 
seulement la transcription n'était pas l'objet réel, qu'il n'était méme pas l'équivalent d'une 
photographie, mais bien plutôt d'un schéma”, est-à-dire le produit d'une simplification, 
retenant en les figurant certains traits pour en ignorer délibérément d'autres faute de 
pouvoir les représenter correctement. Contrairement à ce que l'on entend souvent, la 
transcription n'est pas une simple description, opérée de façon plus ou moins transpa- 
rente, donc neutre, mais bien le premier stade d'un processus analytique, fondé sur des 
principes d'abstraction et des options elles aussi analytiques‘. Pour cette démonstration, 
je discutai un certain nombre de textes portant cette double critique à divers titres”. 
Dans ce corpus, deux essais se détachaient par le fait qu'ils l'inscrivaient dans des perspec- 
tives plus générales. Le premier, paru en 1966, de Charles Кей“, enfourchait le cheval de 
bataille du graphocentrisme. Sans que l'on sache exactement si les pratiques incriminées 
étaient musicales ou musicologiques, il présentait un tableau trés tranché, pour ne pas 
dire manichéen, opposant une pratique d'écriture tout entière marquée par le discontinu, 
la rigidité, la fixation, la binarité, à une autre privilégiant le continu, la souplesse, léva- 
nescence, la multiplicité. Dans une allusion explicite à l'ouvrage de Leonard Meyer paru 
en 1956, la première se voyait résumée par la formule « signification incorporée » (embodied 
meaning), la seconde par « sensation engendrée » (engendered feeling)”. Le manichéisme de la 
présentation prêtait le flanc à un démontage relativement aisé, mettant en avant le carac- 
têre très relatif de chacune des oppositions relevées. Il rien restait pas moins que, au-delà 


э Gene métaphore de la ct du schéma a été proposée par Simha Arom à propos de ce 
même objet, mais dans le cadre de la recherche erhnommusicologique. Voir Авом 1985. p. 175 et Спот 
2009. p. 359 

4. Cest particulièrement vrai pour la notation des rythmes et des formes, phus que des hauteurs. 

з. Notamment de John Brownell ct dAmiri Baraka (voir Cox зоо. p. 349363). 

© Kn 1966. 

7. Merer 1956, Au ште de Touvrage de Meyer, Emotion ard Meaning in Music, Charles Keil opposait termes 
à termes celui de son article, Motion and ейи through Music. 


de ce défaut somme toute véniel, le texte pointait un problème bien réel dont je sentais 
la pertinence, mais que je choisis alors de ne pas affronter. 

L'autre texte, de 1996, est signé George Lewis? et introduit les notions largement utili- 
sées par la suite d'e curologique » et d'« afrologique ». Dans une optique différente mais 
parallèle, l'auteur met en regard deux pratiques d'improvisation, ou tout du moins deux 
programmes d'introduction de l'indétermination dans la production musicale. L'un, dans 
la musique savante d'écriture, tournant autour des problématiques d'œuvre ouverte, d'aléa- 
toire, d'indétermination relative au processus prescriptif de la partition, en particulier 
dans les années 1960 avec les tentatives de compositeurs comme John Cage, Karlheinz 
Stockhausen, Luciano Berio ou Pierre Boulez. L'autre, propre au jazz et à certaines 
musiques afro-américaines, fondé sur de tout autres principes dont la caractéristique 
principale est d'ignorer la suprématie prescriptive du compositeur et au-delà la coupure. 
compositeur/interpréte elle-même”. Cette différence essentielle étant rapportée par l'au- 
teur à des logiques issues de pratiques et d'héritages culturels, occidentaux pour les 
premiers, d'origine africaine pour les autres, d'où les termes « curologique » et « afrolo- 
gique ». Ce sont les biais de cet arrimage impliqué par l'approche culturaliste que je choisis 
dans Analyser le jazz comme angle pour une critique de cette présentation. Mais là encore, 
je percevais bien qu'au-delà de сетте possible faiblesse, un enjeu plus large se manifestait 
de façon sous-jacente. 

Dans les deux cas (Keil et Lewis), cet enjeu peut être rapporté à la question du texte. En 
cffet, le point commun entre les critiques de l'un et de l'autre est bien qu'elles visent ce 
nœud textuel. D'un côté des pratiques différentes, d'un côté le jazz et les musiques поп 
écrites non traditionnelles — grosso modo ce que l'on subsume sous la catégorie « musiques 
populaires actuelles » ou popular music — de l'autre la musique savante d'écriture — dans 
ses versions de plus grande prescriptivité, cest-dire à partir du milieu du хуше siècle 
environ" — sont abordées chacune avec une conception unique du texte, ce qui fausse leur 
appréhension. Le problème n'est pas tant que dans les premières, l'analyse du texte s'opère 
via la médiation d'une partition (produite par la transcription), comme a pu le croire une 
critique frontale de la transcription telle que je la critiquais moi-même en retour, mais 
le fait que le privilège accordé à cette partition procède d'une conception réductrice du 
texte, méme si ses auteurs restent conscients de ces limites. 

De quoi sagitil alors ? Que manque-til fondamentalement à cette représentation graphique 
du contenu musical ? Pour schématiser, on peut dire que la transcription (et plus géné- 
ralement la notation) réussit raisonnablement bien à identifier les variables discrètes, le 
discontinu, mais beaucoup moins le continu. Relativement peu de problèmes donc pour 


décrire les hauteurs systémiquement discrétisées (généralement par le tempérament égal), 


pem 

+ Ce que Vincenzo Caporalet appellera phas tard le « scbème conceptuel dyadique » (ir Curosaurmm. 
элө. p. 239. 26726 et plas bas, р. 30) 

эз. Bien que, encore une fois, cette précision ne soit pas apportée par les auteurs. 
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le contenu des rythmes (le mètre, les figures rythmiques), les articulations formelles''. 
Grande difficulté en revanche à appréhender des variations de hauteur continues, la. 
qualité rythmique (le swing, le groove, toutes ces notions comme il en existe dans toutes 
les musiques, se référant à une qualité du rythme, voire à son esprit, mais aussi le systéme 
rythmique et sa conception du temps, des appuis structurels, etc.), les variations de 
tempo ou d'intensité, de facon générale tout ce qui se rapporte à des flux. Les squelettes 
sont ainsi assez bien représentés par une opération de type radiographique, la chair l'est 
moins, les mouvements vitaux, les énergies moins encore. 

Ce nest donc pas la notion de texte en soi qui doit être mise au rancart mais une 
conception particuliére du texte. Dans les musiques non notées qui nous intéressent. 
particulièrement, il existe bien des textes musicaux, mais ils ne peuvent se réduire à du 
discrétisé, plus facilement notable. La notation a posteriori de ces musiques — descrip- 
tive et non prescriptive" (sauf exception), par quoi elle ne peut prétendre au statut de 
support de l'œuvre = est légitime mais elle est fondamentalement partielle et partiale. 
Elle doit déboucher sur une scission de l'idée de texte : un texte primaire est fourni par 
l'enregistrement qui retient toutes les déterminations de l'œuvre, en particulier sonores, 
rythmiques, d'intensité? ; un texte secondaire en est extrait par l'opération de la transcrip- 
tion graphique. Ce dernier est réducteur car il nest pas en mesure de retenir certains 
paramètres, mais il offre l'avantage inestimable de s'affranchir de la temporalité, cestà-dire. 
d'ouvrir à la possibilité d'appréhender un morceau synthétiquement, d'un seul coup d'œil, 
dans son ensemble ou au contraire de se concentrer sur un fragment isolé. Cette infir- 
mité congénitale une fois diagnostiquée (en méme temps que son avantage symétrique) le 
problème est évidemment de repérer ce que cette approche et son outil, la transcription, 
manquent. On remarquera de nouveau que ce nest pas la pertinence méme de l'exercice 
analytique qui est visée ici — comme en ont trop facilement conclu certains porteurs de 
cette critique — mais bien certains de ses fondements imposés par la nature méme de 
opération, en particularité la translitzération (passage d'une réalité sonore, auditive, à 
une représentation graphique, visuelle). Cest à ce niveau précis qu'une théorie est utile et 
que la Théorie des musiques audiotactiles peut proposer ses services. 


11 Quoique, méme dans ces domaines de prédilection, de nombreuses difficultés se présentent, qui 
peuvent parfois mener à des erreurs significatives. Voir Craw oo. p. 


(Seren 1958). 
13. La nocion de texte primaire appliquée zu produit de enregistrement, x) aéré, dis 
1993 par Allan Е. Moore (Moone 1593). L2: жез 


La Théorie des musiques audiotactiles 


Tl est très malaisé de résumer une théorie aux multiples implications en quelques pages, 
exercice imparfait et toujours inférieur à la référence directe aux textes de son auteur". 
Pour un résumé condensé, on en évoquera ici les prémisses fondamentales ainsi que trois 
des notions principales et un certain nombre de concepts rattachés. 
Dans son article consacré à sa théorie, publié dans le numéro à de la Revue d'études du jazz 
а des musiques audiotactiles, Caporaletti indique 
Un bon moyen de définir cette problématique est de partir d'une question : pour quelle raison 
Historique la théorie occidentale er la pratique musicale de matrice notationnelle telle quelle 
Sest formalisée nont elles pas pris en compte la particularité formative et énergétique de cette 
dimension que dans le jazz et le rock on appelle ie « groove» 1 
Cette question constitue un bon point d'entrée en identifiant, à travers le « groove », l'un 
des éléments fondamentaux, dans les musiques qui le manifestent, de ce qui précisément 
riest pas notable parce que non discrétisable et non (ou trés difficilement) « visible à l'œil 
nu! ^». Le groove désigne dans lesdites musiques une certaine qualité rythmique que les 
insiders — cest-à dire les praticiens eux-mêmes et les récepteurs informés — reconnaissent 
auditivement sans que la présence ou l'absence de cet élément puissent être indexées sur 
une variable particulière identifiable comme telle. Il sagit donc d'un caractère qui requiert 
d'être senti plutôt que connu. La plupart des musiques ont créé un terme pour désigner 
cet ineffable indicateur de la qualité ultime d'une performance, sans lequel il ne reste « que 
les notes», cestà dire la lettre de la musique mais non son esprit. 
Mais ce qui importe ici nest pas tant de pointer un tel élément pour lui méme, cest plutôt 
lidée de la « particularité formative et énergétique ». Ш ne s'agit donc pas avec cette théorie 
d'une démarche purement descriptive, de niveau esthésique, à travers laquelle l'enjeu 
serait d'identifier a posteriori tous les composants d'un donné musical et de les articuler de 
facon conforme, en d'autres termes de produire une meilleure analyse. Cest une visée plus 
polétique, visant à comprendre comment un élément comme le groove riest pas seulement 
un résultat mais un moteur de l'acte musical. D'où l'importance des notions d'énergie", 
mais surtout et plus généralement de celle de « formativité » telle quévoquée plus haut 


1н Voir notamment CAPORALEFTI 2005, 3012, 2014 et 2019- 

15 Слювлитт зова, p.24. 

18. André Hodeir а éprouvé сеце difficulté dans une expérience particulière relatée dans Hoom 1995. 
т. Voir Соонт элй. 
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dans la formulation de Luigi Pareyson, qui constitue le pivot principal sur lequel s'appuie 
une théorie où il est avant tout question de façons de faire, du « pouvoir opéral » humain 
quand il s'applique à la musique. 
Lun des premiers résultats est de reposer en des termes nouveaux la très ancienne polé- 
mique — dans la discussion des musiques non notées — entre les primautés respectives du 
processus et du produit. Une certaine critique de l'ccidentalocentrisme et de son bras 
armé supposé, le graphocentrisme, a été tentée de privilégier le premier terme, jusqu'à 
parfois nier la pertinence même du second. Ainsi, cest le « processus » qui serait impor- 
tant, le « produit » ne méritant que peu d'attention, voire se voyant nié dans son existence 
même 
L'approche audiotactile procède elle aussi à un déplacement de l'attention vers le 
processus, mais en tant précisément quil est producteur d'un résultat (un produit) et non 
pur geste de production autosuffisant. Dans notre exemple, le groove est bien un résultat, 
mais il constitue avant tout un composant actif essentiel, d'autant mieux appréhendé que 
Ton comprendra, non seulement comment il est produit, mais l'ensemble du processus 
de production, au sein duquel il joue un róle déterminant. Ce caractere de relation réci- 
proque et nécessaire entre processus et produit, particulièrement dans des musiques où 
nexiste pas la séparation compositeuránterpréte et le décalage temporel qu'elle impose 
entre composition et performance, découle directement de la conception parcysonienne 
de la formativité que le philosophe décrit comme le lien entre forme formante et forme 
formée'*. Caporaletti rappelle ainsi : 
Du point de vue épistémologique, le noyau de tout le raisonnement consiste à individuer au 
siccome tqs ke miror préface 
non comme propriétés extrinsèques er structurelles, comme le fait implémentation des schèmes 
de relation ordre, selon le modele de la théorie musicale occidentale, mais dans les expressions et 
les instanciations du sujet cxistentiel de son vécu, entendu comme un tou, avec le phénomène 
que Fon cherche à objectiver, dans le langage méme du corps dans la dimension temporelle des 
shines dordre™. ki se greffe le facteur sensor moteur. conjointement à la notion afro américaine 
du « feeling », entendu comme résonance intérieure du sentiment formel, à la personnalisation. 
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tuitions de nature sensorimotrices ou contenus sont indissociables 
des séquences ordonnées elles-mêmes. [..] En un mot, les schèmes d'ordre sont des schèmes de la 
continuité. Au contraire, les schémes de relation d'ordre organisent la logique de la succession dans 
un temps contenant indépendant des événements continus. Chaque événement, chaque note ou 
accord pur exemple, voit sa place définie par rapport à l'ensemble des autres événements, Cest dire 
par unc syntaxe. Ce sont ces schèmes notamment au sujet de maitriser la construc- 
tion formelle du temps concret dans lequel elle se déroule : repérer les thèmes, 
Les modis, les distance, bref, tisser des relations logiques entre les 
constituancs de la forme dans un temps. temps proprement délimité par la forme. un 


tempsfespace de déploiement 
discontinuité fonctionnelle e syntaxique » (beserrv 2203, p. 2203). 
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Avant de se demander en quoi consiste plus précisément l'audiotactilité, on peut déjà 
se poser, par défaut, la question de ce quest cette « conception nucléaire/discréte de la 
note/Son » qui serait rejetée. Caporaletti résume dans un autre texte les catégories épis- 
xémologiques impliquées par le médium visuel privilégié par les musiques d'écriture : «la. 
linéarité, la segmentation de l'expérience, l'homogénéisation des catégories, la répétabilité 
uniforme et le réductionnisme quantitatif. » П suffit pratiquement de les inverser pour 
se représenter un premier aperçu de ce que cette idée de configuration cognitive pourrait 
signifier dans un cadre différent, celui des musiques audiotactiles : 

— Linéarité : il s'agit, dans le régime d'écriture, de la linéarité impliquée par la présen- 
tation et la lecture de la partition. Dans l'appréhension audiotactile, la pensée non 
visuelle permet une image mentale plus spatialisée et moins linéaire. 

— Segmentation de l'expérience : les deux marqueurs les plus décisifs dans le régime. 
de la notation sont la note et la barre de mesure. La note est non seulement, comme 
son nom l'indique, un fait d'écriture avant route autre chose, mais elle est par essence 
discrète, spécifiant une hauteur et une durée définies. Une note est distincte de la 
précédente, de la suivante et de toutes les autres. En témoignent les difficultés que 
rencontre la notation traditionnelle à indiquer les phénomènes continus tels que les 
glissandos et tout ce qui s'apparente aux « nappes de son » identifiables notamment 
chez John Coltrane. Quant à la barre de mesure, elle est l'instrument par excellence 
de la fragmentation du temps musical. L'appropriation audiotactile passant directe- 
ment par le son échappe à ces implications puisque aussi bien la note que la barre de 
mesure introduisent de la fragmentation là où il ny en a pas nécessairement phénomé- 
nologiquement. Le chemin mental allant de l'écoute vers la performance reste de bout 
en bout dans le sonore, va du son au son en faisant l'économie d'une représentation 
graphique segmentatrice par définition (en tout cas dans le solfège traditionnel), et par 
Їй, premièrement implique une appréhension globale non originellement segmentatrice. 
de par la configuration méme du médium auditif, par comparaison avec le médium 
visuel, er deuxiémement quand elle procède à de la segmentation, le fait là où elle 


21. Словаци 201a, p. 5 Concernant la dernière phrase de cete citacion, de nombreux auteurs ont déjà 
opéré des notamment 


pag. 
22. Caronarert & Coo & GRAN 2016, p. б. 
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existe autrement, en l'occurrence phoniquement. Sur le plan rythmique, la segmen- 
tation notationnelle revét des conséquences décisives. En effet, elle suscite presque 
inévitablement une approche divisive du rythme (la bien nommée « décomposition »), 
là où pourrait exister son symétrique, l'approche additive par laquelle un rythme est 
saisi globalement er senchaine à ceux qui le précédent et le suivent immédiatement. 

— Homogénéisation des catégories: les catégories musicales (hauteurs, durées, 
nuances, etc.) se voient homogénéisées: douze options équivalentes pour les 
hauteurs, équivalences arithmétiques entre durées”, les nuances, de pppp à ffff ctc. 
De ce fait, chacune d'entre elles est mentalement individualisée, ce qu'autorise (et 
suscite) la notation graphique, alors que la réalité sonore au contraire les présente 
toujours, aussi bien synchroniquement que diachroniquement, dans des combinai- 
sons uniques, et par là de façons infiniment variées. 

— Répétabilité uniforme : cest l'autre facette du phénomène précédent : les mêmes 
unités discrétisées sont, du fait de 'homogénéisation des catégories, répétables раг 
la notation à l'identique, alors qu'elles se présentent à chaque occurrence dans un 
ensemble sonore différent qui en change la nature. 

— Réductionnisme quantitatif : autre facette de la discrétisation des données imposée 
par la notation, réduisant quantitativement des réalités qualitativement différentes. 
Crest la principale critique adressée à la transcription (partition descriptive par oppo- 
sition à la partition prescriptive du régime d'écriture) de musiques de régimes oral ou 
audiotactile : la transcription est condamnée à ne figurer que des phénomènes quan- 
titatifs et discrets (hauteur des sons, durées, etc.) et ne peut rendre compte de tout 
се qui niest l'est pas. Il va de soi qu'une appréhension auditive plutôt que visuelle de 
la musique gomme cet inconvénient puisque le son (perçu) est consubstantiel au son 
(produit), là où le signe graphique le représente, le figure dans un autre système de 
représentation, impliquant une cognitivité différente. Avec l'audiotactilité, on reste 
dans le son sans ce passage раг un système d'appréhension cognitif différent. 


Le processus audiotactile 
Pour aborder la Théorie des musiques audiotactiles proprement dite, on commencera раг 
la description de ses trois notions principales : le processus audiotactile, lextemporisa- 
tion er la codification néo-auratique. Ce préalable décrit précédemment débouche sur la 
première des trois notions fondamentales de la Théorie des musiques audiotactiles, le 
« processus audiotactile » (P.A.T.), défini de la façon suivante : 
Comment décrire cette dimension existentielle qui entre de plein droit dans La théorie pitt 
23 Divisions binaire (noire, croche, double croche; ete ) ou erre (noire, croche de uit, double 
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polétique sole réceptive [... et surtout sa qualité de replace rm 
pr 


азга асно гака Meur авадан a gs 
constitutives des différents régimes de production de la musique. Le régime d'écriture est 
caractérisé par la coupure compositeur-interprète et la partition graphique comme objet 
de la médiation entre les différents acteurs (compositeur, interprètes, éventuellement chef 
d'orchestre). Ce dispositif suppose la mobilisation du sens de la vue dans toutes ses impli- 
cations cognitives et représentationnelles, par exemple temporelles (possibilité de lire en 
ance, à rebours, etc.), mais surtout taxinomiques : la notation opère un découpage (des 
formes, des hauteurs, des durées, des dynamiques) et par là procède à une discrétisation 
et l'institue en amont de la production sonore en la plaçant au cœur de la médiation entre 
les producteurs de la musique. Et il est important de noter que l'élaboration collective 
des paramètres sensibles de la musique notée (en particulier le tempo, le son, les phrasés) 
ne sopére qu'au moment de l'interprétation. Même dans le cas (rare) où le compositeur 
lui-même est présent lors de l'exécution et peut indiquer la façon dont il entend que sa 
musique soit jouée (dont il entend sa musique jouée), il ne participe à la négociation in 
vivo, au moment où l'on joue, que sil est lui-même impliqué dans le processus interpré- 
tatif, soit comme instrumentiste soit comme chef d'orchestre, condition sine qua non pour 
participer à l'acte sonore concerté et à l'ensemble des négociations qu'il suppose. Cest 
la conséquence inévitable du scheme dyadique constitutif de la musique d'écriture”, qui 
niopère pas seulement un partage des tâches entre compositeur et interprètes, mais scinde 
les opérations entre une phase de production schématisée (la partition) et une autre de 
(reconstitution du sonore, de déschémarisation. La première est marquée раг la discon- 
tinuité d'un système de notation fondé sur la discrétisation des inscriptions, la seconde 
par la continuité d'une exécution temporelle. Cette distinction a été figurée par Michel 
Imberty avec les notions d'une part de schémes de relation d'ordre, qui concernent les 
relations entre les éléments, la syntaxe, et de l'autre de schémes d'ordre, qui se rapportent 
aux événements et à leur temporalité”. 

Les musiques faisant l'économie de la notation (celles que l'on avait jusqu'ici regroupées 
sous la catégorie de l'oralité) ne sont pas, sauf exception, exposées à ce préalable impliqué 


2& Coronar зла, p. 7. Pour une compréhension plus approfondie voir САговлшетт 3005, p. 6986 et 
зар. 4059 

25. Voir plus bas, р.з. 

ж. Voir plus haut, note 20 p. 22. 
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par le modèle « visif». En l'absence de la séparation impliquée par le scheme dyadique 
du régime d'écriture, elles supposent d'emblée des médiations sensorielles auditives — 
Técoute en temps réel au moment de la production sonore — et tactiles (on aurait pu dire 
aussi somatiques), en mobilisanr le corps percevant et agissant (intériorisation de la situa- 
tion de production, notamment au niveau rythmique, geste instrumental, etc.) lui aussi 
en temps réel au cours de cette méme production, que ce soit dans ses phases de prépa- 
ration (les répétitions) ou de finalisation (le concert, l'enregistrement)”. Cest à ce niveau 
que simpriment les marqueurs individuels des performeurs. Que Гоп pense par exemple, 
dans le champ du jazz au son des musiciens (les sons respectifs de Louis Armstrong, 
Miles Davis, Archie Shepp), ou aux manières de pulsation (les grooves respectifs d'Elvin 
Jones, Tony Williams, Dexter Gordon, Jaco Pastorius), tous et toutes identifiables auditi- 
vement mais impossibles à noter graphiquement, au mieux représentables par des outils 
numériques de visualisation du son. Du point de vue de la régulation de la performance, 
cette mobilisation indispensable à toute production musicale de qualités perceptives et 
sensorielles (que Гоп retrouve dans les musiques d'écriture au moment de l'exécution de la. 
partition) nist plus (nest pas) régulée par un schéma noté accessible par le sens de la vue 
(la partition), mais soit par des substituts — le modèle dans les musiques traditionnelles 
non notées”, la composition partiellement prescriptive de nombre de musiques audio- 
tactiles, une consigne collective (sous forme de programme" ou autre), soit par la seule 
écoute collective (ou intérieure dans le cas d'un performeur seul) dans le cas de l'absence 
complète de référent que suppose la pratique des musiques entièrement improvisées. La 
distinction entre cette médiation cognitive dite désormais « audiotactile » et la médiation. 
a visive » est au cœur de la notion de processus audioractile, elle-même au fondement 
de la Théorie des musiques audiotactiles, laquelle s'emploie à identifier toutes les consé- 
quences de cette différence initiale, quelles soient formatives, historiques, culturelles, 
anthropologiques, cognitives ou autres. 


Lextemporisation 

L'absence, ou le caractère secondaire, dans les régimes autres que d'écriture, d'un texte 
préalablement noté porté à la connaissance du performeur pose la question des modalités 
de création de la musique, quil devient dès lors impossible de résumer par la situation 
de l'interprétation. Cest ainsi que l'on fait le plus souvent appel, pour cette situation, à 
la notion d'improvisation, laquelle se révèle elle aussi problématique à plus d'un titre 
Vincenzo Caporaletti introduit pour cette raison la notion d'extemporisation, deuxième des 


эл. UL est bien évident que des partitions sont souven: utilises dans certaines des 


régimes, 
ж. Certe notion de modèle est définie plus bas, р 2728 et discutée en détail p. 198203. 
э Cette notion de programme est définie plus bas, p. 39- 
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trois notions fondamentales présentées dans ce résumé. Elle concerne toutes les situa- 
tions intermédiaires entre, d'une part l'improvisation intégrale, refusant a priori toute 
forme de préfixé, de pré formé, plus généralement de préméditation de quelque ordre 
ч ce soit, et de l'autre l'interprétation, supposant un texte préalable contraignant. La 
siuation d'extemporisation est typiquement exemplifiée par l'improvisation jazz à partir 
dun thème écrit et d'un enchaînement harmonique déterminé. Il existe bien un prétexte 
fe thème et son soubassement harmonique”, mais sa prescriptivité, son degré d'autorité, 
sont moindres que ceux de la partition dans le régime d'écriture. 

Le terme lui-même a parfois été contesté puisquen anglais « extemporization » est quasi- 
ment synonyme d'improvisation. Pourtant, si Гоп consulte quelque peu aléatoirement un 
corpus de citations incluant le terme extemporiagrion, on se rend compte que dans la très 
grande majorité des cas, un référent est évoqué, cest-dire un élément, d'un ordre ou un 
autre, préexistant à la performance extemporisée et lui servant de prétexte™. Dans cette. 
configuration, on réservera le terme « improvisation » au cas limite, mais paradigmatique 
dune pratique de production écartant par principe toute forme de préméditation. Ce qui 
correspond au programme de l'improvisation dite libre ou non idiomatique”. Par rapport 
à la fausse querelle du processus et du produit, la confrontation entre les deux notions 
pourrait s'envisager sous un angle différent : l'improvisation se concentrant sur le geste 
musical en lui-même et sa nature profonde”, l'extemporisation correspondant plutôt au 
apport avec ses référents, les pré textes, mais aussi les savoirs et compétences musicaux”. 
L'extemporisation ainsi comprise revient à accréditer l'idée du modèle, avancée par leth- 
nomusicologie. Les performeurs ne sont plus des interprètes s'appuyant sur un texte 
noté transmis par la partition, mais pour autant, ils ne sont pas dans la situation de 
Timprovisation libre, sans aucune espèce de prescription préalable. Ils se réfèrent à des 
« modèles», de forme et de nature très variées, au caractère prescriptif lui aussi variable, 
du plus au moins contraignant, et éventuellement notables graphiquement, a posteriori, 
par la transcription. Ces modeles se combinent à des ensembles de règles idiomatiques 
et stylistiques pour constituer des contextes dans lesquels les performances peuvent se 
déployer, toujours différentes, mais toujours produites par ces contextes, potentiellement. 
porteurs en retour de toutes ces occurrences. Cette opposition dans la nature et la fonc- 
tion du texte signe la différence désormais bien connue entre régime d'écriture et régime 


зо Ce qui а été désigné comme « composition pour le jazz » dans Analyser le jazz (Cue 2009, p. 101). 


эл. Lesquelles sont en réalité deux notions fondamentalement différentes, mais ce est pas le liu ici den 
discuter. 


з. Сез се qui semble ressortir de La nombreuse littérature récente sur la question, notamment RovssLOT 

2012, Canon 2014, Sarai 104. 
эк Voir les travaux de Jeff Pressing et leur commentaire dans Ccoxy 2009, р. тууы. Pour une compréhen- 
sion phus approfondie de la notion dextemporisation voir CARORALEIT 205. р. 9%n5 et 2019, p. 7889- 
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d'oralité. Une musique comme le jazz, fonctionnant apparemment sans le secours de la 
notation, sest ainsi vue naturellement rattachée à la situation de l'oralité décrite de cette 
facon. Cette attribution est toutefois problématique, car elle ignore la dimension de la. 
phonographie, prise en compte par la troisième notion fondamentale de la Théorie des 
musiques audiotactiles, la codification néo-auratique. 


La codification néo-auratique 


Les sedes vraies notations sot celles du disque lut même. 
Béla Bartók” 


Cest à ce point qu'intervient la troisième notion fondamentale de la Théorie des musiques 
audiotactiles désignée sous le vocable « codification néo-auratique ». Ce néologisme ne 
désigne en réalité rien d'autre que l'enregistrement phonographique mais en mettant lac- 
cent sur les fonctions de fixation et de référentialité l'enregistrement retient sous forme 
sonore une musique après que son dernier son s'est éteint et en autorise ainsi la persis- 
tance et la mémoire, y compris quand ses producteurs eux-mêmes ont disparu. Cest son 
premier aspect, documentaire. Par ailleurs, il en fixe tous les aspects, sonores, timbriques, 
rythmiques, agogiques, articulatoires, etc. Là où la notation graphique, dans le régime 
d'écriture, est un codage a priori (avant la production du son), prescriptif et translittéral 
(du signe graphique figurant du son à venir), l'enregistrement mécanique est une codifi- 
cation a posteriori, descriptive et homolitrérale (du son ayant existé transcrit par du son) 
pour un produit dont, paradoxalement, le degré de fixation est bien plus élevé que dans 
lecas de la notation graphique, de la musique « écrite ». Ainsi se justifie le terme de « codi- 
fication » puisqu'il sagit bien d'un procédé de codage — analogique ou numérique selon 
la technologie — et non d'une notation, où le codage nécessite un système notationnel 
conventionnel (ici un solfège) dont la connaissance cst indispensable pour l'opération de 
translittération (il faut savoir « lire la musique »), à la différence de l'enregistrement phono- 
graphique où seule est nécessaire une machine de lecture disposant de la technologie de 
décryptage du son encodé, l'auditeur pouvant rester dans l'ignorance du procédé tech- 
nique et jouir en entier de la restitution sonore. 

L'expression « néo auratique » qui est accolée au premier terme, fait bien sûr référence 
à la perte de l'aura de l'œuvre que Walter Benjamin craignait de voir se produire avec 
la démultiplication quantitative d'instanciations défigurées et par là dévalorisées d'une 
œuvre existant de plein exercice en amont*. Cest pourtant tout autre chose qui se 


35 Вакто & Loto 195 p 3. 

36. Agnès Gayraud, qui mai vraisemblablement pas connaissance de la Théorie des musiques audio- 
tactiles en écrivant les lignes qui suivent, note dans Dicletique de la рор: « Si laura est liée au hic t 
rune, comme l'écrit Walter Benjamin, si elle cst donc présente ki et maintenant, unique, i devrait être 
impossible de faire des enregistrements sonores unc expérience auzatique. Мав les faits contredisent 
cette hypothèse. Tout concourt au contraire à placer l'aura au cœur de l'expérience que nous faisons 
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geoduit avec l'enregistrement phonographique. Celui-ci retient tout (ou presque") de 
fia manifestation sonore de référence. Les questionnements par exemple de l'interpréta- 


к» bauteurs et les rythmes, mais encore lornementation, la sonorité, le phrasé, l'articu- 
î. le flux temporel, l'intensité rythmique, en somme tout ce qui ne peut se figurer 
== trés imparfaitement par la notation et doit être restitué par l'interprétation. L'aura 
de oeuvre se déplace alors naturellement du manuscrit autographe vers l'enregistrement 
ax exemplaires multipliés. Tout Miles Davis est bien conservé dans chacun de ses enre- 
giscrements, là où Jean-Sébastien Bach nous laisse autant d'ensembles de questions que 
de partitions. Et il nest d'autre moyen d'accéder à l'œuvre de Miles Davis que d'écouter 
жез enregistrements 

Deux autres concepts sont dérivés de cette notion. La codification néo auratique primaire 
(CNA. primaire) consiste en l'enregistrement brut, non monté, d'une performance (ce 
ЧЕЙ était convenu auparavant de nommer « transcription phonographique »). L'objectif 
est d'un effacement de la technologie, voulue la plus transparente possible, dès la produc- 
Son avec la reproduction d'un espace sonore le plus « naturel » possible. Au contraire, la 
codification néo-auratique secondaire (C.N.A. secondaire) inclut tous les processus de 
post-production, en particulier ceux qui modifient la cemporalité (montage entre prises 
différentes ou au sein d'une prise), l'intégrité du son originel (remplacement ou ajout de 
parties par les opérations de re-recording [overdul] ou d'échantillonnage [sampling]) et d'as- 
pect sonore (transformation de l'espace sonore par les opérations de panoramique, d'ajout 
d'effets, notamment de réverbération, d'écho, etc ). Si la technologie n'est pas censée être 
mise en avant, rendue explicitement visible, elle ría pas non plus à être cachée. Dès la 
production et l'emplacement des micros par exemple, on assume de créer un espace 
sonore de toutes pièces, éventuellement ostensiblement artificiel, sans référence à un (par 
ailleurs mythique) espace « naturel » à reproduire. 

La phonographie est ainsi ce qui sépare les musiques audiotactiles de celles d'oralité. 
Cette dernière (dans sa version pure) ne retient rien ailleurs que dans la mémoire des 
performeurs, mémoire transmissible uniquement par la co présence dans le monde 


des musiques populaires enregistrées. I] sagit maintenant de comprendre par quel 
quelle dialectique subtile entre la médiation (technologique) et La source, Paura quin croyait 


Ton ou l'autre des deux états). 
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réel, physique. Le disciple n'a d'autre choix que d'être face au maître pour en recueillir la 
leçon”. Nul besoin en revanche d'avoir côtoyé Louis Armstrong pour se trouver au contact. 
d'une personnification musicale incarnée dans le son sortant des haut-parleurs, dans le 
but de sen inspirer, de limiter, de le copier, de le comprendre ou simplement de jouir 
de sa musique. 


Quelques autres concepts 

Ces trois notions — processus audiotactile, extemporisation, codification néo-auratique 
— forment le socle de la Théorie des musiques audioractiles. Elles suffisent à établir les 
contours d'un régime spécifique de production de la musique et de cette façon de préciser 
ceux des autres régimes dont il se distingue. Au fil du développement de cette théorie, 


d'autres concepts ont été proposés, par son créateur ainsi que par son principal exégete, 
le chercheur brésilien Fabiano Araújo Costa. Nous en présentons ici quelques-uns, de l'un 
et de l'autre. 


Vincenzo Caporaletti. 
Schemes conceptuels 
Le jazz se distingue des aures formules musicales par ce 


point essentiel : dans la musique, en général, le compositeur conçoit ct les exécutants 
exea ensi aimo a tom mie dori em qu eos 


on ex simplement le moyen de rendre perceptible la pensée musicale du compositeur. 


dessus, soit cn Tarrangcant, ces à dire en écrivant un « arrangement » de cette mélodie 
(orchesration variations) qui sera ensuite excusé par Lenscmbl de l'orchestre [... 
Mats on voit déjà que, dans le jazz, l'exécutant ne sc contente pas de transmettre aux 
auditeurs la pensée d'un autre, mais qu'il crée lui-même (lorsque chaque musicien de 
Porchestre improvise) la matière musicale de ce qu'il nous fait entendre. 


Hugues Panassié 


Les schèmes conceptuels en question sont des schémes de représentation du phénomène 
musical qui déterminent en particulier les notions de texte et d'œuvre. Chaque régime de 
production est caractérisé par un schème conceptuel particulier. 

Le schème conceptuel dyadique caractérise les musiques d'écriture, « de matrice cognitive 
visuelle ». L'œuvre se manifeste de façon allographique, en deux phases, composition 
et interprétation. Dans ce schéma, l'interprétation nest qu'une instanciation de l'œuvre, 
laquelle est la composition elle-même et son texte. 

Len bien entendi quel Воры a chang Les chosc sue dans ce domaine On e reste ici 


sux principes et sur raros goes Pour unc conpetkendon ph арүкобей dela nodon de 
codibcaton néoauratique, voir CARORALETT 2065, p. 121135 et 219, p. 62-86. 
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Le schème conceptuel oralistique caractérise les musiques d'oralité. La notion d'œuvre, en prin- 
cipe, n'a pas cours (ce qui niexclut en rien une appréciation esthétique). Le texte nest pas 
cbjectivé dans un produit matériel mais dans la performance. Il ny a donc pas de support 
Че l'œuvre, non seulement parce que la notion d'œuvre est problématique dans ce régime 
mais du fait de l'absence de tout objet matériel. 

Le schème conceptuel audioracrile caractérise les musiques audiotactiles. La performance 
est réifiée dans un enregistrement mécanique, par l'opération de phono ation. 
L'enregistrement fixe toutes les données pertinentes de la musique (hauteurs, rythmes, 
mais aussi son, swing, groove, improvisation, ezc.). Le régime nest plus allographique 
mais autographique. De cette facon, cest l'enregistrement qui constitue l'œuvre et fournit 
son texte. 

Subsomption médiologique 
Un seul medium formatif est responsable de Pordre cognitif établi : ceci peut toutefois, dans sa 
logique fonctionnelle propre, subsumer d'autres medic“. 
En vertu de schemes cognitifs différents, chaque régime de production possède un système 
opératif et une logique fonctionnelle distincts. Cela n'empêche pas ces mêmes régimes 
d'emprunter aux modes et logiques des autres. Le régime d'écriture a pour médium 
opératoire la technologie de la notation, le régime audiotactile, le principe audiotactile 
(РАТ). Cela nempêche pas que des modalités opératoires du P.A.T. seront employées 
dans une œuvre d'écriture au moment de l'interprétation. Les membres d'un quatuor à 
cordes exécutant un quatuor de Beethoven, au moment de jouer, vont adapter leur phrasé, 
leur intériorisation du tempo, leur sentiment rythmique à ceux des autres membres du 
quatuor, c'est-à-dire mettre en œuvre des opérations relevant du P.A.T. Lors d'une perfor- 
mance de jazz, les performeurs pourront s'aider d'une partition. Mais dans le premier 
cas, les membres du quatuor vont d'abord lire la partition et ensuite seulement adapter 
leur jeu en fonction des autres membres. Cest la partition qui est régulatrice de la perfor- 
mance. Dans le second cas, la partition donne des indications (d'harmonie, de mélodie, 
de rythme) mais elle nest jamais (sauf exception rarissime) entièrement prescriptive. La 
réussite de la performance tiendra à une juste mise en œuvre du РАТ. Cest celui-ci qui 
est régulateur de la performance. La subsomprion médiologique désigne précisément le 
médium opératoire régulateur, en cohérence avec le scheme conceptuel du régime dont 
relève la musique concernée. Médiologiquement, il subsume les autres, d'où l'appellation. 
Continuous pulse 

La continuous pulse — expression non traduite dans le texte italien — est lincarnation. 
réelle, vivante, de la pulsation isochrone dans telle performance, là où l'indication de 
tempo (par exemple 4 = 120) en est une figuration abstraite. La continuous pulse est ainsi 
perpétuellement variable, füt-ce dans des proportions infimes, au gré de la négociation 


7 Caporaletti, cours Musicologia Generale 1014 2015, Università di Macerata, ie Aratjo Costa эм, p. 2 


RECENTRER LA MUSIQUE — 1. AUPIOTACTILITÉ ET ONTOLOGIE DE L'ŒUVRE MUSICALE 


permanente entre les performeurs qui ajustent entre eux la pulsation théorique ou, dans 
le cas d'une performance solo, des changements d'intensité rythmique au cours de la 
performance. On pourrait parler d'agpgique, mais l'expression continuous pulse est indexée 
sur le processus audiotactile. La continuous pulse est la composante rythmique ct énergé- 
tique de ce processus. 


par John Bonham ou encore par 'arpége de guitare de Bob Dylan, ou dessinée par le toucher 
de la guitare rythmique de Keith Richards, erc.) se détachent, dans la dimension exécutive, 
les phénomènes sensori-moteurs mis en œuvre раг les ncuroncs-miroir au niveau du regroupe- 
sen chuc dec de ation de suas. t dum exces E de 
lesquels s'explique le jeu des participatory discrepancies 

Groovème 


La continuous pulse incorpore des microvariations rythmiques permanentes qui la caracté- 
risent par rapport au tempo théorique de la pièce, audibles mais analysables seulement 
grâce à la précision des outils numériques d'analyse du son. Le groovème est une moda- 
lité particulière de cette variabilité attribuable soit à un performeur, soit un ensemble de 
performeurs, soit à une performance donnée. П а un caractère idiolectal, cestà-dire qu'il 
permet de reconnaitre des manières propres, comme le placement rythmique caractéris- 
tique d'un performeur (on parlera раг exemple du placement trés « en arrière » — dépulsif 
- de Dexter Gordon, ou à l'opposé de l'anticipation propulsive de Tony Williams), ou d'une 
performance particulière. 
Les groovèmes different de la subdivision notationnelle traditionnelle [... parce que leur voca- 
Чоп rest pas de représenter une dimension arithmétiquement subdivisée, mais d'identifier de 
Ténergie sonore de taille modulable, de coefficient changeant à l'intérieur de exécution. en tant 
que récepteur électf de dérours possibles d'ordre mathématique ргёнаёз®. 


discrepancies, 
aid Ta puissance de la musique эс romme dans prier dpi et ced sont à fork- 


La musique, pour être personnellement 
Semen tra дй ie hors cms ри dir] Jen bt q ares (Ke 
2987 p.379) 

ө. Caromaremn 3000, p. 249241 
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Transcription etmique 
Le terme « etmique » est un néologisme créé par la fusion des termes de la dualité 
*émique/étique » (eux-mêmes extraits de la distinction phonétique/phonémique), intro- 
dite par l'ethnomusicologue Kenneth Pike. 
Selon Pike, il у lorsqu'on a à décrire un événement humain, deux artirudes possibles, l'une dire 
E ne La vu path Kcu ды mb A 
aractériser seulement à l'aide de critères spatio-temporels. La perspective émique, au contraire, 
КО ышанасы pare dns e mobde came 
particulier dont ils font partie“. 
Ainsi, la transcription d'une musique entendue, pratique inhérente au travail de terrain 
de lethnomusicologue, sera étique si elle ne tient aucun compte des systèmes et modes 
spératoires musicaux de la culture à laquelle appartient la pièce transcrite, cestà-dire 
sraisemblablement, dans le cas d'un transcripteur occidental usant du solfège traditionnel 
mec ses portées et son système notationnel. Une transcription émique, au contraire, 
sotera le plus possible dans les termes de la musique jouée, en empruntant éventuelle- 
ment des éléments de son système notationnel sil en existe ип. 
La transmission etmique est la transcription musicale opérée par les outils informatiques. 
Elle combine les deux aspects étique et émique, dans la mesure où, elle utilise le système 
de notation de la machine, identique à lui-même quelle que soit la musique analysée 
éxique), mais recueille un grand nombre de données idiosyncrasiques impossibles à trans- 
cire graphiquement telles que le timbre, ou que l'oreille humaine peut le cas échéant 
percevoir mais non analyser, en particulier en ce qui concerne les microvariations de 
hauteur et de rythme. 
Avec cette méthodologie, on dépasse Iobjection historique fondamentale adressée à la trans- 
cription étique à codification notationnelle extrémement détaillée, d'ascendance bartókienne 
une critique qui trouve son assertion fondamentale propre dans l'mpraticabilité de la part 
de l'exécutant, qui ne parvient pas à reproduire l'accumulation dense de données objective- 
ment congrlées dans la version écrire, en les dénaturant par une « interprétation » proprement 
subjective. [.] Ainsi on contourne la dichotomie prescripti£ descriptif relative à La pratique. 
niveau anthropologique : en ce 


étique/émique au. 
sens, on pourrait proposer la définition rypologique de « transcription etmique »*. 


Doctor & Тороо 1972, p. 55. 
Les implications cognitives et formatives de cette distinction sont évidemment considérables comme 
Г Simha Arom : « Il cst important, en cle, de ne pas confondre matérielle et 
modèle abstrait — confusion largement entretenue par notre civilisation de l'écrit. Si Berlioz élabore 
une partition, cest parce quil пе dispose d'aucun autre moyen pour communiquer aux exécutants 
Lethnomusicologue est 


EL 


meam. 
— ou, plus précisément, des messages — mo} (Авом 1985. р. 239) 
4 Слғовлитт зоа, p. 1243 
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Fabiano Araájo Costa : le « Lieu interactionnel-formatif » 

Ce chercheur brésilien est le principal spécialiste de la Théorie des musiques audiotactiles 
après son initiateur. Dans une thèse soutenue en 2016", il a approfondi les acquis de cette 
théorie principalement en direction de l'analyse de la performance des musiques audio- 
tactiles, plus particulièrement celle du jazz et des musiques populaires brésiliennes dont 
il est un praticien expérimenté et spécialiste“. Dans cette optique il a proposé certaines 
extensions de la théorie sous forme de concepts originaux. Nous rien présenterons ici que 
le principal, le « Lieu interactionnel formatif » (LIF). Cest l'apport principal du travail de 
Fabiano Araújo Costa qui précise d'abord dans quel cadre il a élaboré ce concept : 


avec la conception de « lieu. [ШЕ]. Outre la dimension esthétique, avec 
La taxinomic de la « audiotactile », la perspective change sensiblement, comme nous 
le verrons plus tard, de celle de la théorie de la musique occidentale vers la perspective de 
valeurs audiocactilesi* 


| 
Le probléme posé est celui du « processus dynamique de construction sociale d'une réalité 
musicale artistique de la part des performeurs improvisateurs? », en d'autres termes de ; 
savoir ce qui se produit effectivement au moment où les performeurs jouent ensemble une 
musique audiotactile en reliant tous les aspects de cet événement : 


La notion de LIF [..] sinsère dans la perspective de la connaissance du phénomène créatif 
musicalimproisé interactionnel en tant que formativitéinterpersonnclle e audiotactile. [.. 


poétiques est formative, audictacie et interpersonnelle, nous délimitons un champ probléma- 
rique qui sinsère au croisement d'une « anthropologie musicale », s'intéressant à l'interaction 


entre musique, société et culture, de «esthétique musicale», et dune « phénoménologie de la 


Plutôt qu'une définition synthétique, l'auteur propose une série de caractéristiques qui 
tiennent lieu de définition. П en a affiné la liste dans un article paru en 2018 : 


2 l'expérience esthétique du LIF, en tant que formativa! artisziqar, consiste en un processus 
Sa d predacion, drain gene dune mi eric pri ca ene 


э le LIF est un état d'une performance musicale collective en temps réel (improvisée et extem- 

porisée) notamment de musiques de langage formatif de type audiotactile . 

3 cet état de la performance se distingue comme un phénomène de reconaissance réciproque 
d'une règle artistique ; 


з. Même référence, p. 664. 
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4. le LIF est la situation contextuelle convoitée par les poétiques du LIF, qui « demandent » linier- 

pretation mutuelle de la « forme formante interpersonnelle » ; 

5. le LIF est la situation contextuelle qui permet et « invite à » linterprézation mutuelle de la forme 
formante interpersonnelle™ ; 


6 le LIF est donc une situation qui, une fois établie et reconnue entre les performeurs, est 
conduite par une activité sous-jacente de formarivité artistique audiotactile er interper- 
sonnelle, rit 


orientation est inévitablement associée à la « contrainte » de la pluralité de фино, ce qui 
fait de ce lieu un lieu non déterminé, mais déterminant, un lieu libérateur et producteur de 
ses propres déterminations ; 
7. finalement, le LIF est une situation qui se constitue comme un phénomène intersubjectf à 
travers les interactions musicales”. 
Dans la thèse de 2016 précisément intitulée : « Poétiques du "Lieu interactionnel-formatif : 
sur les conditions de constitution et de reconnaissance mutuelle de l'expérience esthé- 
tique musicale audiotactile (post:1969) comme objet artistique », Fabiano Araújo Costa 
éprouve ce concept à l'aide de plusieurs exemples issus du jazz (comparaison entre la. 
musique enregistrée en studio pour l'album Bitches Brew par Miles Davis et celle jouée 
en public par son quintet à la méme époque) et les musiques populaires brésiliennes 
(Egberto Gismonti et Мапа Vasconcelos dans leurs enregistrements pour la marque ECM 
et le Baobab Trio dont l'auteur fait lui-même partic). 
On indiquera enfin que le concept de Lieu interactionnel-formatif a donné lieu à plusieurs 
concepts liés, le « LIF émergent », le « LIF programmatique », le « LIF-ceuvre » et enfin 
T« Événement interactionnelformatif », défini de la facon suivante : 
Différemment du LIF. de k ТЕЕ fait référence 
Munus run ی‎ lm stre cdm red do vade 
interaction et de la formativité dans le morceau”. 


ire. En un mot : il se Gic dh 
mot ilse a oeuvre. La forme уте interpersonelle ser émerge de lage 


53 Le spunto est une notion définie par Luigi Pareyson comune le point de départ de Галате: « Lorsque 
de hue, 


la басы d'un élan péremptoire e irrésistible, ou quil émerge comme une. 
tion, vient toujours à la rencontre de l'artiste et s'empare de son esprit pour le stimuler ou méme pour 
Tobséder. Мав que serai cette indépendance du point de départ sans lacivité de artiste, qui non 


s4 Aratjo Costa за, p. 5. 
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Régimes de production : prolégomènes 

On voudrait ici ouvrir une parenthèse dans cet exposé des principaux aspects de la Théorie 
des musiques audiotactiles. En effet, si on utilise intensivement la notion de régime de 
production en l'appuyant sur les concepts de la théorie, l'interprétation donnée ici sen 
écarte quelque peu. Pour plus de clarté, il est temps de préciser quelques bases de cette. 
conception, en rappelant qu'elle relève plutôt d'une interprétation de cette théorie. Si les 
trois régimes — écriture, oralité et audiotactilité — y sont bien pris en compte, füt-ce sous 
d'autres appellations, il nien va pas de méme d'un quatrième, le régime d'improvisation 
quil paraît nécessaire d'ajouter à la triade première. Avant de détailler les caractéristiques 
de chaque régime dans la quatrième partie, il est nécessaire de préciser dès maintenant. 
les fondements de cette quadripartition des régimes telle qu'on la conçoit car elle donne 
la toile de fond à l'ensemble des réflexions qui suivront. 

Généalogie 

Ce que nous pouvons aujourd'hui appeler un régime d'écriture a longtemps été, dans le 
monde occidental et la musicologie naissante, transparent car hégémonique. Nul besoin 
alors de le scruter pour lui-même puisque, en ne distinguant pas d'alternative, on ne 
le voyait simplement pas. Pourtant, le texte considéré comme fondateur de la science 
musicologique (Musikwissenschafs) — l'article de Guido Adler de 1885 — faisait déjà état de 
ce quon appellerait plus tard d'abord musicologie comparative puis ethnomusicologie 
(« Musikologie [Untersuchung und Vergleichung zu ethnographischen Zwecken] », la quatrième des 
quatre disciplines de la branche « systématique" ») laquelle, si sa théorie était encore 
balburiante, avait déjà ses lettres de noblesse avec de trés nombreux récits de voyageurs 
décrivant diverses musiques entendues en dehors de la sphère géographique et culturelle 
occidentale. Dès le début du xx siècle, ce domaine spécifique de la musicologie se déve- 
loppait à grande vitesse, l'un de ses résultats les plus rapidement acquis et simposant 
dans toute sa clarté étant que l'ensemble de ces rapports laissaient paraître que la grande 
majorité des musiques observées faisaient l'économie de la notation et fonctionnaient 
de toute évidence sur des fondements radicalement différents de ceux que la musique 
occidentale avait élaborés à la méme époque (eux-mêmes résultat d'une histoire particu- 
lière). Avec l'émergence de la notion d'oralité, l'idée de l'universalité d'un fonctionnement 
musical fondé sur la notation se voyait sérieusement ébranlée. 

Deux régimes, méme si on ne les nommait pas nécessairement ainsi, semblaient désor- 
mais se faire face : un régime d'écriture appuyé sur la notation et son objet privilégié, la 
partition, et un régime d'oralité dans lequel l'une et l'autre étaient absentes. Hasard de 
l'histoire, la technologie de l'enregistrement mécanique était en gestation et en déve- 
loppement au cours de la méme période (fin du xor — début du xx siècle). Bien qu'une 
évolution foudroyante ait fait d'une simple innovation technologique un phénomène 


5. Ашта 885, p. 17- 
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Régimes de production : prolégomenes 

On voudrait ici ouvrir une parenthèse dans cet exposé des principaux aspects de la Théorie 
des musiques audiotactiles. En effet, si on utilise intensivement la notion de régime de 
production en l'appuyant sur les concepts de la théorie, l'interprétation donnée ici sen 
écarte quelque peu. Pour plus de clarté, il est temps de préciser quelques bases de cette 
conception, en rappelant quelle relève plutòt d'une interprétation de cette théorie. Si les 
trois régimes — écriture, oralité et audiotactilité — y sont bien pris en compte, füt-ce sous 
d'autres appellations, il nien va pas de même d'un quatrième, le régime d'improvisation 
quil parait nécessaire d'ajouter à la triade première. Avant de détailler les caractéristiques 
de chaque régime dans la quatrième partie, il est nécessaire de préciser dés maintenant 
les fondements de cette quadripartition des régimes telle qu'on la conçoit car elle donne. 
la toile de fond à l'ensemble des réflexions qui suivront. 

Généalogie 

Ce que nous pouvons aujourd'hui appeler un régime d'écriture a longtemps été, dans le 
monde occidental et la musicologie naissante, transparent car hégémonique. Nul besoin 
alors de le scruter pour lui-même puisque, en ne distinguant pas d'alternative, on ne 
le voyait simplement pas. Pourtant, le texte considéré comme fondateur de la science. 
musicologique (Musikwissenschaft) — L'article de Guido Adler de 1885 — faisait déjà état de 
ce quon appellerait plus tard d'abord musicologie comparative puis ethnomusicologie 
(« Musikologie [Untersuchung und Vergleickure zu cthnographischen Zwecken] », la quatrième des 
quatre disciplines de la branche « systématique? ») laquelle, si sa théorie était encore 
balburiante, avait déjà ses lettres de noblesse avec de très nombreux récits de voyageurs 
décrivant diverses musiques entendues en dehors de la sphère géographique et culturelle 
occidentale. Dès le début du xx siècle, ce domaine spécifique de la musicologie se déve- 
loppait à grande vitesse, l'un de ses résultats les plus rapidement acquis et s'imposant 
dans toute sa clarté étant que l'ensemble de ces rapports laissaient paraître que la grande 
majorité des musiques observées faisaient l'économie de la notation et fonctionnaient 
de toute évidence sur des fondements radicalement différents de ceux que la musique 
occidentale avait élaborés à la méme époque (eux-mêmes résultat d'une histoire particu- 
litre). Avec l'émergence de la notion d'ralité, l'idée de l'universalité d'un fonctionnement 
musical fondé sur la notation se voyait séricusement ébranléc. 

Deux régimes, méme si on ne les nommait pas nécessairement ainsi, semblaient désor- 
mais se faire face : un régime d'écriture appuyé sur la notation et son objet privilégié, la 
partition, et un régime d'oralité dans lequel l'une et l'autre étaient absentes. Hasard de 
Thistoire, la technologie de l'enregistrement mécanique était en gestation et en déve- 
loppement au cours de la méme période (fin du xne — début du хх“ siècle), Bien qu'une 
évolution foudroyante ait fait d'une simple innovation technologique un phénomène 
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économique, industriel, social, culturel d'une ampleur inimaginable à sa naissance, ce 
ue l'on devait appeler la phonographie était encore vue par la réception musicologique 
comme un outil documentaire, apte à recueillir des musiques existant par elles mêmes et 
mdépendamment de cette technologie à fm d'archivage et d'analyse, mais ne remettant pas 
fondamentalement en cause les modes identifiés de production de la musique résumés 
dans l'alternative écriture/oralité. Il fallut attendre certaines évolutions de la technique 
- principalement l'enregistrement sur bande magnétique ct les possibilités induites de 
sransformation de la temporalité par le montage et l'ajout après coup de parties, réali- 
sées éventuellement par les mêmes performeurs via la technique du re-recording, puis les 
possibilités de façonnage d'un espace sonore par le traitement du son et le mixage - pour 
uil apparaisse que la phonographie était en mesure d'affecter la façon méme de concevoir 
© produire la musique, au delà de la simple transcription plus ou moins neutre et de la 
possibilité d'une trés large diffusion. 

Si le jazz, né approximativement au méme moment que la phonographie, fut peut-être 
а première musique d'emblée phonographique, il ne fit pourtant qu'un usage trés limité 
des possibilités de la technique jusqu'à une époque relativement récente. I fallut lavène- 
ment du rock and roll au milieu de la décennie 1950 et surtout une prise de conscience 
par certains de ses acteurs des potentialités de ce qui pouvait être utilisé comme un outil 
Че production, pour que le paysage se voie significativement transformé. À cet égard, la 
conception presque simultanée de deux albums — Per Sounds des Beach Boys emmenés раг 
leur leader Brian Wilson en 1966, Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band par les Beatles et leur 
producteur George Martin l'année suivante — constitue incontestablement une date de 
référence et probablement la naissance de ce que l'on pouvait désormais considérer comme 
un régime phonographique de plein droit, venant s'ajouter à ses deux prédécesseurs. 
Cest ce méme régime phonographique que l'on propose ici de renommer régime d'au- 
diotactilité. Pourquoi ce déplacement sémantique ? Pour répondre à cette question, il 
convient d'abord de s'attarder un instant sur le phénomène phonographique lui-même. 
Il est acquis qu'il émerge avec la naissance d'une technologie au cours des décennies 
1870 et 1880, technologie qui connait de nombreuses évolutions aussi bien du côté de la 
technique de captation du son que de ceux de sa restitution, de sa duplication et de sa 
diffusion. Mais l'extraordinaire développement de son économie et d'une véritable indus- 
trie (conjointement d'ailleurs avec d'autres innovations apparaissant au xx* siècle, elles 
aussi décisives pour le devenir de la musique dans son ensemble, dont les premières sont 
la radio et le cinéma parlant) transforme en profondeur la dissémination de la musique 
ainsi que les pratiques d'écoute. Il nest pas abusif de parler ainsi d'une révolution, поп 
sculement technique, mais économique, juridique, sociologique, culturelle, etc. On a vu 
qua un certain point de son histoire, il sagit également d'une mutation majeure en termes 
de production (au sens de conception et fabrication) de la musique. 
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Pourquoi donc ne pas se contenter de ce qualificatif de « phonographique » pour qualifier 
un nouveau régime de production de la musique et lui substituer celui d'« audiotactilité » ? 
Simplement du fait que ce changement déplace l'attention du médium technique vers le 
faire musical. Le risque en effet, en conservant lépithéte « phonographique » est de se 
focaliser sur l'ensemble d'un phénomène dont on a vu quil couvre un grand nombre d'as- 
pects et de noyer celui qui nous concerne ici, puisqu'il faut préciser de nouveau que l'on 
cherche à identifier des régimes de production de la musique et поп pas l'ensemble de ses 
aspects liés principalement à sa diffusion et à sa réception, méme si les uns ne sont pas 
sans répercussion sur les autres. L'objectif est donc bien, dans la perspective bornée qui 
est la nôtre, d'échapper à l'alternative simple de classement des régimes de production 
de la musique — écriture et oralité —, incapable de rendre compte d'un régime tiers qui, 
d'un côté ne place pas la notation а priori à la racine de son fonctionnement, et de l'autre. 
intègre la phonographie non seulement comme un moyen commode de fixation docu- 
mentaire, mémorielle, a posteriori, non seulement comme une révolution dans sa diffusion, 
une transformation radicale de l'écoute et de ses socialités, mais en fait un élément dyna- 
mique au fondement de ce régime. Chacun des régimes, désormais au nombre de trois, se 
caractérise par un « schème conceptuel » tels quils ont été décrits plus haut : le scheme. 
conceptuel dyadique, caractéristique du régime d'écriture et de la séparation entre phases 
de conception et deffectuation du son — soit entre composition et interprétation —, le 
schème conceptuel oralistique et le schème conceptuel audiotactile. 
Régime d'improvisation 

On ajoutera pour notre part (ce que ne fait pas la Théorie des musiques audiotactiles) un 
quatrième régime de production, celui de l'improvisation (libre), qui fonctionne encore 
d'une autre façon. En effet, dans la double foulée, vers les années 1960, d'un côté d'évolu- 
tions de la musique savante vers l'indétermination, l'ouverture, l'aléatoire, de l'autre du free 
jazz, né au début de la méme décennie, est apparue une aspiration à pratiquer l'improvisa- 
tion en saffranchissant des cadres dans lesquels elle était généralement cantonnée : niches 
ouvertes par des compositeurs dans certaines de leurs partitions, thèmes de jazz et leur 
grille harmonique ou toute autre prérogative selon les musiques intégrant l'improvisation 
à leur fonctionnement. Ces cadres apparaissant comme liés à des systèmes idiomatiques, 
l'idée a progressivement émergé d'une pratique improvisative — ainsi nommée « libre » ou 
«non idiomatique » — privilégiant un geste auquel était accordée une autonomie maxi- 
male par deux moyens : l'absence totale de toute espèce de préméditation antérieure à la 
performance (composition, séquence harmonique, arrangement, programme) et la rupture 
du lien avec toute forme d'idiome musical déterminé (jazz ou autre). Cette pratique sest 
instituée et a aujourd'hui ses performeurs, ses lieux, ses réseaux, etc. Dans la réalité des 
musiques jouées, il pourrait s'agir d'un cas limite er, à l'extrême, d'une classe d'œuvres 
vides (pour reprendre un vocabulaire goodmanien?)) En effet, non seulement l'idée d'une 


зт. Voir plus bas, p. g2, le commentaire de Peter Ку. 
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absence absolue de préméditation, de pré-fixé de quelque ordre que ce soit touche à 
l'utopie, mais de nombreux improvisateurs s'autorisent ce quon appellera un programme, 
Cestàdire un ensemble de prescriptions plus ou moins informelles, le plus souvent expri- 
mées verbalement (ou iconiquement), mais manifestant en tout état de cause un indice 
de prescriptivité suffisamment faible pour qui soit encore loisible de parler d'improvisa- 
tion. Il est possible qu'une majorité de performances ressortissant à l'improvisation libre 
utilisent ce type de prescription. Outre le fait quil est aussi certain que d'autres nen 
utilisent aucune, il parait nécessaire de considérer quil sagit là d'une formativité absolu- 
ment originale et distincte des trois déjà identifiées. 

On peut ainsi estimer que ce qui distingue ce régime de l'oralité est l'absence de modèle 
(ce qui suppose de caractériser l'oralité par l'existence d'un modèle à l'origine de la 
performance). Reste alors une question : pourquoi alors ne pas inclure ce courant dans 
la catégorie de l'audiotactilité ? Si, des trois concepts fondamentaux de la Théorie des 
musiques audiotactiles énoncés plus haut, le principe audiotactile est bien incorporé au 
fondement de cette pratique improvisatrice, il пеп va pas de méme des deux autres. Dans 
les musiques audiotactiles, quand il у a improvisation (il riy en a pas dans toutes), elle est 
toujours de l'ordre de l'extemporisation, cest-dire qu'elle est toujours générée à partir 
d'un cadre formel et idiomatique. Or, l'afranchissement d'une telle règle est précisément 
inscrit dans le programme de l'improvisation libre. Quant à la codification néo-aura- 
tique, cesta dire l'enregistrement, les positions varient en fonction des tenants de cette 
pratique, mais la tendance majoritaire est plutôt, sauf erreur, à l'exclusion de l'enregistre- 
ment du processus au motif quil « gèlerait » le processus musical que Гоп cherche à garder 
le plus pur possible, le plus loin possible de toute forme de réification, ce qui est précisé- 
ment le propos de l'enregistrement : faire d'un événement (la performance musicale) une 
chose que l'on peut conserver, analyser, vendre, etc.?*. Autre argument : l'improvisation 
libre riest pas seulement une production sonore, mais un événement au sens plein, dépas- 
sant le seul substrat sonore. Le seul moyen de lembrasser tout entier étant d'être présent, 
in vivo, ors de cet événement. Sa reproduction partielle (le son seul) er différée, telle que 
la propose l'enregistrement, est pas viable car elle ampute l'objet d'une part significative. 
de sa substance”. Ces écarts significatifs par rapport aux normes supposées de l'oralité 
d'une part, de l'audiotactilité de l'autre, nous paraissent justifier de postuler un régime 
de production de la musique à part entière; distinc: des trois précédemment identifiés. 


38. « De la musique vivante dans laquelle l'improxisation joue un rôle essentiel, un disque ne nous restitue 
qu'un moment fig, comme la photo d'un danseur » (Alain Раманс in Bury 2003. p. 11415). 


i interprètent inconsciemment — une partition inséparable 
Че la musique, présente à ses cörés ct qui la soutient » (Cornelius Cuxnew in Ваш 2003, p. 1415) 
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Conclusion provisoire 

En guise d'épilogue à cette rapide introduction à l'audiotactilité, on reviendra enfin à la 
question de la qualification de ces musiques qu'on appellera désormais audiotactiles. Il 
faut d'abord admettre le caractère conventionnel de tout néologisme. On aurait pu aussi 
bien parler d'« audiosomatique », ce qui aurait évité certains problèmes d'interprétation 
tout en en créant immédiatement d'autres. Là comme ailleurs, il convient de пе pas trop 
demander à létymologie, surtout pas une dénotation univoque et consensuelle, horizon 
chimérique qui ne peut s'approcher que par la discussion et la controverse. Si les musiques 
audiotactiles recoupent en grande partie ce quil a été d'usage jusque-là de nommer 
«musiques populaires », « musiques actuelles », « musiques à succès », « musiques ampli- 
fiées » ou, sans doute le vocable le plus répandu internationalement, « popular music », si 
Ton aurait pu aussi parler de « musiques phonographiques », on aura désormais compris 
que le sens de ce déplacement sémantique est à chercher dans la priorité que l'expression 
accorde à la médialité et à la formativité propres à ces musiques. Pour le dire autrement, 
оп a substitué une catégorie poiétique ou « opérale » à une catégorie sociologique ^. Non 
que les deux approches soient incompatibles, mais parce quil apparaissait à un moment 
du développement de l'étude de ces musiques que la catégorie sociologique pouvait consti- 
tuer en écran obscurcissant la prise en compre du versant poiétique. 


Quels sont enfin les avantages immédiats de l'introduction d'une telle théorie, au moins 
pour le jazz}? 

Le premier consiste à sortir de dualités qui enserrent l'approche du jazz et d'autres 
musiques audiotactiles dans des grilles de lecture réductrices. On peut en distinguer au 
moins trois. 

Populaire/Savant. Le jazz s'est vu placé d'emblée dans la catégorie des musiques populaires, 
de par ses origines, celles de ses créateurs et du fait de certaines procédures au nombre 
desquelles l'improvisation, le rôle secondaire réservé à la partition, etc. Si cette catégo- 
risation relève d'un questionnement légitime sous l'angle sociologique, il nien va pas de 
même pour ce qui concerne l'étude de sa formativité, de son fonctionnement in vivo. Même 
l'approche anthropologique risque d'étre biaisée par le présupposé du populaire. 
Processus/ Produit. La Théorie des musiques audiotactiles sintéressant en premier lieu à 
un type de formativité, cest donc bien sur des processus quelle se concentre. Mais cela 
ne suppose pas d'occulter le produit. D'une part, on peut se demander quel sens aurait 
l'étude d'une musique si Гоп ne sintéressait pas au « produit », c'est-à-dire à son résultat 


% La catégorie « musiques ampliiées » ne ressortit certes pas à la sociologie, mais elle pose d'autres 
Ө. Cette question a té exposée plus complètement dans Caronaurr & Соот & Grow 2016. 
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sonore. Et de l'autre, les deux termes sont intimement liés : dans la situation de l'audio- 
ractilité où la partition, quand elle existe, n'a qu'un rôle prescriptif limité, le processus ne 
peut être atteint quien en passant par le produit, fixé en l'occurrence par la phonographie. 
Improvisation/Écriture. Cette redistribution générale des cartes ne cantonne plus le jazz 
à improvisation qui en serait le cœur absolu, reléguant les autres aspects à l'accessoire, 
mais permet de réaborder l'ensemble de ces aspects à égalité de dignité, au premier rang 
desquels tout ce qui relève du préfixé, noté ou non, c'est-à-dire de l'écriture au sens large 
(composition, arrangement noté ou oral, etc). Les milliers de partitions qu'ont laissées les 
musiciens de jazz constituent un chantier encore trés peu exploré, potentiellement très 
riche pour la compréhension de cette musique. 

Enfin, l'approche culturaliste, non seulement nest pas abandonnée, mais sen trouve au 
contraire revivifiée. Il ne s'agit plus de reléguer au second plan tout ce qui relèverait 
du « produit », sautant l'étape des analyses textuelles et processuelles pour aller direc- 
tement à un « processus » dont le sens serait tout entier à chercher dans la sphère du 
«culturel », mais d'articuler les analyses entre elles. Plusieurs exemples concrets peuvent 
aider à comprendre ce changement de perspective. 


Cinq analyses 


Si lon se convainc que la Théorie des musiques audioractiles offre un cadre épistémo- 
logique renouvelé, un grand nombre de questions se posent, dont celle-ci : quelles 
conséquences pour l'analyse, et en premier lieu évidemment pour l'analyse des musiques 
audiotactiles ? À travers cinq exemples présentés ici, on essaiera de mettre en évidence 
quelques-unes de celles ci. 


« Interprétation » et « Improvisation » (Eddie South, 
Stéphane Grappelli, Django Reinhardt, 1937) 

Dans une publication de 2016", Vincenzo Caporaletti sest penché très minutieusement 
sur un enregistrement réalisé par Eddie South, Stéphane Grappelli et Django Reinhardt, 
еп 1937. Saisissant alors l'opportunité de la venue à Paris du premier à l'occasion de 
TExposition universelle, le producteur Charles Delaunay organise plusieurs séances d'enre- 
gistrement avec Grappelli ou Reinhardt“. Il propose notamment à ces trois musiciens de 
réaliser deux versions phonographiques du Concerto pour deux violons en ré mineur (BWV 1015) 
de Jean Sébastien Bach, en demandant aux violonistes d'exécuter littéralement les parties 
de violon de la partition dans la première, puis d'improviser à partir de cette méme parti- 
Чоп dans la deuxième, Django Reinhardt, se chargeant de fournir dans les deux cas un 
accompagnement synthétisant à la guitare les parties d'orchestre. Les deux enregistre- 
ments sont sobrement baptisés respectivement « Interprétation » et « Improvisation ». 

1 apparait que les trois musiciens impliqués présentent des profils cognitifs-culturels 
variés. Eddie South est un violoniste afro-américain qui a étudié de facon académique 
et possède les compétences de jeu violonistique et de lecture-déchiffrage requises dans 
cette sphère. Stéphane Grappelli est un violoniste francais d'origine italienne, autodidacte 
sur l'instrument, mais qui a étudié le solfège, notamment au Conservatoire de musique 
et de déclamation (ancêtre du Conservatoire national supérieur de musique et de danse 
de Paris). Cest donc un lecteur honorable, méme sil n'a que peu souvent l'occasion de 
solliciter cette compétence. Quant à Django Reinhardt, guitariste rom entièrement auto- 
didacte, il ne possède aucune capacité de lecture, que ce soit musicale ou littérale. Cest 
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donc un illettré complet“ et il représente d'une certaine manière un archétype de musi- 
cien audiotactile, « non-visif » (il est vraisemblable que la seule représentation visuelle 
sollicitée dans son cas ait été celle du manche de la guitare). 

Soit trois combinaisons originales et distinctes d'origines culturelles, de formations et 
de compétences mobilisables. L'élucidation du rôle joué par ces configurations distinctes 
dans l'élaboration du « produit » musical et son aspect final constitue l'objectif que s'as- 
signe l'auteur dans cette étude. Dans « Interprétation », le processus de conversion de 
Teeuvre originale (le concerto de Bach) d'un effectif instrumental à un autre, ne se pose pas 
dans les termes habituels de la « transcription » au sens de la musique d'écriture, laquelle 
réinstrumente en évitant autant que possible de modifier le contenu et la forme de lori- 
ginal. Django Reinhardt riétant pas en mesure d'utiliser la partition pour concevoir ce qui 
va devenir l'accompagnement quil proposera aux deux violonistes, il ne peut procéder 
que par extraction via l'audition. Delaunay lui fournit donc un enregistrement de l'oeuvre. 
originale — la version enregistrée pour Gramophone par Georges Fnesco et le très jeune 
Yehudi Menuhin en 1933. Reinhardt en extrait la continuité harmonique et la transforme 
par une opération de translitrération en une grille harmonique à la manière de celle des 
standards du jazz, quil mémorisera sans passer par un support graphique quil est de 
toute facon incapable d'écrire ou de lire. Les deux violonistes en revanche liront la parti- 
tion de la méme manière qu'un interprète classique, mais en s'appuyant sur cet arrière-plan 
différent que constitue l'accompagnement « jazz » de Django Reinhardt. 

À partir d'une transcription intégrale des trois parties instrumentales minutieusement 
établie par ses soins, Caporaletti dissèque tous les conflits suscités aussi bien par les 
différences cognitives-culturelles des trois performeurs que par le caractère hybride 
de l'exercice fondé sur la migration transculturelle depuis une partition de la tradition. 
savante vers une réalisation phonographique par des musiciens ancrés dans les traditions 
et les opérativités du jazz, quil s'agisse des choix harmoniques opérés par Reinhardt. 
dans sa transcription de l'harmonie originelle en une grille harmonique de modele jazz, 
de traitement rythmique des phrases écrites, entre lecture égale des croches (dites. 
alors binaires) et application de la grille longéourt utilisée généralement dans le jazz 
(dite ternaire), de tensions dépulsives/propulsives suscitées notamment par la guitare, 
ou encore des choix formels impliqués par une performance contrainte par la durée du 
78 tours et par l'attraction exercée par les formes du jazz de cette époque constituant 
la matrice formelle dans laquelle les trois musiciens évoluent. On est également frappé 
par la difficulté quéprouvent les violonistes à improviser (sur commande, est-on tenté 
de dire), alors qu'ils viennent d'interpréter l'œuvre en respectant la contrainte textuelle 
impliquée par le code de la musique d'origine. La prégnance de cette lecture est manifes- 
tement toujours forte dans le passage au mode improvisationnel, les violonistes ayant alors 

64 Même si Stéphane Grappelli hui a enseigné quelques rudiments сите littérale, се qui hui permet 
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tendance à revenir au texte écrit originel qui semble aimanter et brider leur imagination 
improvisatrice. La question se pose alors : cette difficulté vient-elle de la succession chro- 
mologique immédiate (il est trop difficile d'extemporiser alors que l'on vient d'interpréter, 
fortiori sur le même canevas) ou de la force de l'énonciation dans une œuvre formant un 
тюш, dans laquelle par conséquent on ne peut ainsi substituer une partic impunément 1 


* Tiger Rag » (Original Dixieland Jazz Band, 1918) 

Lune des controverses les plus célèbres de l'histoire du jazz porte sur la composition 
«Tiger Вар». Celle-ci est enregistrée pour la première fois le 25 mars 1918 par l'Ori- 
nal Dixieland Jazz Band“, dont le leader Domenico “Nick LaRocca est crédité comme 
compositeur. L'architecture formelle de la pièce correspond au modele du ragtime que 
lë répertoire du jazz originel conservera un temps avant sa disparition progressive et 
uasiment définitive au bénéfice principal des formes-song du Great American Songbook. Ce 
æodèle, hérité de la musique savante européenne du xix: siècle consiste en un montage 
articulé de quatre ou cinq donnés mélodico-harmoniques courts (8 ou 16 mesures généra- 
ement) que Гоп ne désigne pas comme des « thèmes » mais plutôt par le vocable anglais 
sstilisé à l'époque : « strain ». Or, dans la tradition da protojazz étatsunien (pour une 
part néo-orléanais), ces strains procèdent de la tradition orale et ne sont pas signés car 
sant partie d'un patrimoine collectif transmis oralement au sein de la communauté. 
Les montages de strains eux-mêmes peuvent varier et se voir attribuer des titres eux aussi 
hangeants. Les imbroglios auctoriaux sont ainsi le plus souvent quasiment indémélables. 
«Tiger Rag » en donne un exemple probant, d'autant plus que ce cas particulier a donné 
Beu à une controverse retenue par l'histoire. En effer, Jelly Roll Morton — «inventeur du 
jazz » si l'on en croit ses dires et la carte de visite quil distribuait généreusement, en tout 
état de cause l'un des musiciens majeurs de La Nouvelle-Orléans et du jazz en général 
{Gunther Schuller, dans son histoire du jazz, l'a qualifié d'imventeur de arrangement) - a 
prétendu que l'origine de « Tiger Rag » était à chercher dans un quadrille français intitulé 
Praline. Il en a profité pour contester le titre de compositeur de cette pièce à LaRocca, 
lequel a répliqué en contestant la contestation. D'autres auteurs ont ajouté à la confu- 
Sion en commentant le fait originel mais aussi les commentaires produits par les deux 
premiers protagonistes“. Près d'un siècle après les faits, Vincenzo Caporaletti se livre 
3 une double recherche archéologique. La première consiste à considérer un à un les 
strains assemblés dans « Tiger Rag » et à en rechercher — avec un succès certain — l'origine 
véritable. L'autre entend rassembler toutes les (nombreuses) pièces de la controverse et 
mettre en évidence les incohérences, les approximations et parfois les mensonges avérés 


== LOriginal Dbdeland Jazz Band est un orchestre fondé à La Nouvelle-Orléans, formé de musiciens 
alo américains, lesquels décident d'émigrer d'abord à Chicago puis à New York où ils enregistrent le 
26 février i pour la marque Victor ce qui est considéré comme le premier disque de jazz- 
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des protagonistes. Ici encore, la transcription graphique de la musique, quoique moins 
détaillée, est indispensable pour relever, à l'intérieur de celle-ci telle quelle a été jouée 
et fixée par l'enregistrement, les éléments susceptibles d'éclairer une investigation qui a 
autant besoin des outils traditionnels de l'analyse que de ceux notamment de l'histoire 
orale. 


Au-delà de l'éclairage historique porté sur la pièce et la controverse qu'elle a ouverte, 
cest un monde en mutation qui apparaît sous cette lumière. Mutation musicale : une 
musique, le jazz, est en train de naître, émergeant d'un amas de musiques antérieures. 
Mutation musico-juridico-économique : le passage d'un régime d'oralité (teinté d'écriture) 
à un régime d'audioactilité qui voit notamment apparaitre une forme de droit d'auteur 
transformée par la phonographie. Mutation enfin, et cest sans doute le plus important du 
point de vue de l'étude de certe musique, des formativités. Un microcosme musicien (La 
Nouvelle-Orléans du début du xax siècle) — ou du moins une partie de celui-ci puisqu'une 
autre s'inscrit plutót dans des pratiques d'écriture — exerce une formativité de type prin- 
cipalement oral : certains musiciens savent lire la musique, d'autres non, mais la musique 
se transmet essentiellement par l'audition des anciens et des congénères. Elle se construit 
aussi de cette facon. On mimprovise pas (encore) mais on extemporise à partir d'un fonds 
commun, de matériaux et de procédures musicales, tous et toutes partagées par les insi 
ders, les membres de la communauté. Des transformations majeures sont alors induites 
par une évolution musicale autonome (la naissance du jazz et ses moteurs propres) et une 
mutation économique aux enjeux démultipliés par le succès foudroyant de la phonogra- 
phie et de son industrie. 


Trois solos de Bill Evans (1962, 1970) 


On évoquera ici une analyse que j'ai moi-même produite de trois solos de Bill Evans et 
d'une expérience spécifique de musicien vécue à cette occasion, qui donne l'occasion 
au préalable d'ouvrir une parenthèse en revenant un instant à une question théorique 
générale, celle du texte. Comme on l'a rappelé plus haut, il apparaît désormais clairement. 
nécessaire, pour ce qui concerne les musiques audiotactiles, de distinguer deux objets 
distincts : 

1. Le texte proprement dit de l'œuvre audiotactile, texte primaire ou « texte-son », 
produit non pas du processus abstractif de la transcription, mais de la codification 
sonore opérée par l'enregistrement mécanique, la phonographie donc, rebaptisée 
«codification néo-auratique » précisément pour cette raison“. 

2. Ce qu'on appellera désormais le « texte visif » (ou texte secondaire), celui produit par 
la transcription graphique, qui sassimile bien à une translittération, depuis le son vers 
le signe graphique, d'une matrice audiotactile à une matrice visuelle. 

«=. Voir plus haut, p. 28: 
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Revenons maintenant à l'étude dont il est question. Les trois solos concernés sont issus 
enregistrements réalisés par le trio de Bill Evans en 1962 pour deux d'entre eux et 1970 
pour le troisième. Contrairement au cas d'« Improvisation » de South-Grappelli Reinhardt, 
évoqué plus haut, ils sont non seulement homogènes constitutivement et stylistiquement, 
mais on peut dire encore quils représentent une sorte d'archétype du jeu de piano et du 
format du trio piano-basse-batterie dans l'esthétique post-bebop des années 1960. Point 
donc de métissage ni de mélange ici mais au contraire une conformité maximale à des 
caractères stylistiques que ces performances contribuent méme à former. 

Ces solos, que jai reproduits au clavier lors de mon apprentissage du piano jazz, se prêtent 
donc particulièrement bien à une analyse langagière et stylistique particulière, exercice 
auquel je mitais initié dans le méme temps que j'apprenais à jouer ces solos. Ce qui m'a 
incité à y revenir plusieurs décennies plus tard, en dehors du fait qu'ils ont marqué ma 
formation de pianiste et d'analyste, réside dans le fait de cette position simultanée en 
miroir : performeur et auditeur, dans une double position poiétique et esthésique?. De 
plus, cet apprentissage sest opéré dans une configuration tout à fait particulière. Je ne 
les ai pas transcrits moi-même à partir du disque (exercice auquel je me suis livré à de 
très nombreuses reprises par ailleurs), mais les ai connus d'abord par des transcriptions 
publiées dans le commerce. Je les ai donc appris par la lecture, avant de les entendre par 
le disque. Cette entrée en contact avec l'œuvre aurait été conforme à la logique d'inter- 
prétation dans un régime d'écriture mais est ici en décalage avec la nature de l'œuvre, 
improvisée d'une part, appartenant à la sphère du jazz de l'autre. J'ai prolongé l'expé- 
rience par une opération dont les musiciens de jazz sont familiers, en jouant les solos en 
même temps que le disque. Ш sagit là d'un exercice très profitable pédagogiquement, саг 
il permet de savoir si Гоп est capable de jouer dans une parfaite simultanéité, non seule- 
ment métronomiquement (mise en place rythmique), mais aussi qualitativement (qualité 
du groove, du son, de l'articulation, etc.). La réussite de l'exercice signe une acquisition 
de toutes les caractéristiques du jeu du modèle, dans le plus grand nombre possible de 
ses aspects. Or, cette imprégnation par le son via la médiation de l'enregistrement phono- 
graphique est au cœur même de l'idée d'audiotactilité, à l'opposé de l'idée de la lecture 
préalable d'un texte musical sur partition. Où Гоп retrouve une hybridiré, mais cette fois 
au niveau de la confusion et de l'entrecroisement des régimes et des procédures, des 
formativités impliquées. 

L'analyse des solos eux-mêmes livrée à cette occasion, qui figure dans l'article, manifeste 
tous les aspects d'une analyse conventionnelle s'appuyant sur les données discrétisées — 
notes, rythmes et formes — consignées dans le texte secondaire (visif), résultat de son 
extraction à partir du texte phonographique (sonore) par un transcripteur (en l'occurrence 
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seconnu). Outre le fait que jai utilisé certaines des notions de la théorie qui miétaient entre 
temps devenues familières, jai tâché de mettre en évidence des aspects énergétiques quil. 
me semblait possible d'identifier au niveau de la réception, cest-dire par nimporte quel 
auditeur, parce qu'ils se trouvaient effectivement dans l'œuvre méme. Mais j'avais d'autant 
mieux ressenti ces mêmes aspects au moment d'apprendre les solos et de les jouer que je 
prenais la place du performeur. Les niveaux esthésique et poiétique se rejoignaient alors. 


* Bitches Brew » (Miles Davis, 1969) 


Dans un texte publié en 2015 dans la revue en ligne Epistrophy"", Fabiano Araújo Costa se 
propose de mettre une notion quil a créée lui-même, le Lieu interactionnel-formatif (LIF) 
à l'épreuve d'une expérience particulière, celle de la création, de l'enregistrement en studio 
et de la performance publique d'une œuvre de Miles Davis, « Bitches Brew ». Celle-ci a 
d'abord été conçue en studio et publiée sur l'album éponyme paru en 1969. La version 
quon y entend est le produit d'une élaboration collective par étapes prenant la forme 
d'un workin-progress. Les fragments issus de ce processus itératif sont ensuite montés et 
travaillés en studio par le producteur Teo Macero, le résultat final se voyant validé раг 
Miles Davis. Une fois la pièce « Bitches Brew » arrivée à l'existence phonographique, elle 
a acquis un statut autonome de « composition » qui peut étre rejouée ultérieurement en 
public, ce qui sera le cas aprés la finalisation de l'album, Miles Davis repartant en tournée 
avec un groupe réduit au format traditionnel du quintet”, alors que la pièce de studio a 
vu la participation de douze musiciens (dont les cinq du quintet de scène). 
Lors de lenregistrement en studio, le LIF est celui des musiciens jouant ensemble sous 
Tautorité de Miles Davis et en fonction de ses indications. On ne peut alors parler de 
«composition » pré-formée et apportée aux musiciens en charge de la jouer (de l'inter- 
préter). П sagit d'indications lacunaires, fragments mélodiques (parfois trouvés sur le vif), 
harmonies éparses, consignes instrumentales ou dynamiques. Miles Davis sait que ce quil 
est en train d'enregistrer n'est pas destiné à être étiqueté en bloc sous forme de master, 
alternate take ou prise rejetée comme cest le cas dans le processus phonographique usuel, 
mais constitue un fragment qui pourra, ou pas, étre intégré à un montage futur, objet de la. 
phase ultérieure de post-production. Il peut ainsi chercher, suivre une intuition en dehors 
de ce cadre du tout ou rien de la prise retenue ou rejetée. Па donc la liberté d'interrompre 
une prise, de donner de nouvelles indications, de reprendre, etc. Cest ce que l'auteur 
appelle les « LIF différés ». En revanche sur scène, le public assiste à une performance 
d'un morceau nommé « Bitches Brew » quil entend dans son déroulement chronologique 
7» Ariljo Costa 2015- 
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sans pouvoir bien sûr procéder à un montage de quelque sorte que ce soit. On peut aussi 
considérer que la totalité — enregistrement * performances publiques — est un processus 
unique voyant un projet musical se développer, avec des produits multiples de nature 
variable. On notera au passage que la finalité première des concerts n'était pas, dans ce 
cas au moins, d'être publiée phonographiquement sous la forme d'enregistrement « live ». 
Le LIF est encore différent, alimenté par l'énergie de la performance publique, mais non 
soumise théoriquement à la pression de la trace. Méme quand le concert est enregistré 
officiellement”, l'enregistrement doit recevoir la validation et l'imprimatur du signataire 
Че la musique, Miles Davis en l'occurrence. 

Ce sont ces diverses situations qui sont scrutées en détail à travers cet exemple. En quoi, 
d'une part l'interaction entre les acteurs — cestà-dire entre un leader (Miles Davis), des 
sidemen (onze en studio, quatre sur scène), un producteur de l'enregistrement studio 
(Teo Macero) -, d'autre part la prise de décision (validation), varient-elles en fonction des 
diverses configurations : trace (enregistrement) ou non-trace (concert non supposément 
enregistré), montage (nécessairement en studio) ou temporalité réelle (possiblement en 
studio ou nécessairement en concert)? Telles sont quelques-unes des questions posées 
dans cet article, impliquées par cette notion de Lieu interactionnel-formatif, directement 
issue du couple forme formante/forme formée de Luigi Pareyson. La question est expli- 
itement posée par l'auteur de la relation dialectique entre ces deux pôles : « Dans le cas 
de Bitches Brev, jusqu'à quel point l'établissement du LIF est déterminé par le projet ou, 
au contraire, lui est-il déterminant"* ? ». Nous sommes donc ici au coeur de la formarivité 
audiotactile, du faire musical propre à ce régime. 


Musiques populaires brésiliennes (1897-...) 


Avec l'exemple de « Bitches Brew », il s'agit d'analyse pure, d'une pièce x à un moment t. 
Le même auteur, dans un texte publié en 2018 dans la Revue d'études du jazz et des musiques 
audiotactiles, produit une autre analyse « pure », cette fois à partir de sa propre pratique 
musicale”. Dans la méme revue, il publie également un article à teneur cette fois entiè- 
rement historique, où les concepts de la Théorie des musiques audiotactiles sont encore 
sollicités"*. Deux questions y sont posées : quelle place pour la musique brésilienne dans 
le cadre des musiques d'expression audiotactile, et que peut apporter la musicologie 
audiotactile aux débats sur la musique brésilienne ? 


тз. Cestà dire au vu et au su des musiciens, en principe par la maison de disques, et non par des enzegjs- 
teurs manipulés dans la salle T m 
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Figure 1 Les musiques populaires brésiliennes dans la présentation de Fabiano Агай Costa”. 
T7. Même référence, p. 1. 
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La première étape consiste à retracer l'apparition de la musique populaire brésilienne sur 
disque (le premier enregistrement identifié remontant à 1897) et sa dissémination par la 
phonographie. À partir de cet historique de ces débuts phonographiques, l'auteur dresse 
ıune carte de l'histoire de la musique populaire brésilienne en fonction de cette chrono- 
loge, cesta dire autour du concept de codification néo-auratique (C N.A.). Les musiques 
sont classées en trois périodes principales, pré-C.N.A. (avant 1897), C.N.A. primaire 
fenregistrement-transcription) de 1897 au milieu des années 1960 et C.N.A. secondaire 
{utilisation des possibilités de post-production) du milieu des années 1960 à aujourd'hui. 
Deux autres niveaux chronologiques phonographiques sont proposés avec leurs sous- 
périodes, le premier en fonction de la technologie de lenregistrement (mécanique, 
électrique, numérique) et un second se calant sur la chronologie des supports de diffu- 
sion (cylindres, disques 76-8 tours, disques 78 tours, microsillons 45 et 33 tours, disque 
compact, dématérialisé). D'autres chronologies, politiques, économiques, esthétiques, 
sont superposées pour proposer un tableau global des musiques populaires brésiliennes 
ainsi organisé (figure 1). 

Partant du précepte selon lequel les musiques audiotactiles se définissent par la combi- 
maison РАТ. + C.N.A., cestàdire des musiques mettant en œuvre le processus 
audiotactile comme mode premier d'élaboration de la musique et se voient fixées par la 
codification néo-auratique, cest сетте combinaison qui permet à l'auteur, non seulement, 
historiquement, de les situer les unes par rapport aux autres dans le cadre d'une histoire. 
phonographique, mais également de les identifier comme audiotactiles par l'examen de 
leur mode de production et ainsi d'opérer une sélection, non plus en termes de « popu- 
laire », avec tous les problèmes que pose cette catégorie, mais de modes opératoires, de 
cultures médiologiques des musiciens, de supports prescriptifs de l'oeuvre, de nature de 
la trace. Le parfait exemple de cette approche peut se lire dans cet extrait consacré à l'une. 
des musiques populaires brésiliennes les plus significatives, le choro 

Dans les termes de la Théorie des musiques audioracles on dirait que la constitution du modèle 


intrinsèque 
CNA. de la musique brésilienne et cn particulier жес le choro, on observe le méme type de 
phénomène de « régustement médiologique » observé plus haut dans le ragtime” 


Théorie des musiques 
audiotactiles et analyse 


On а vu plus haut ce que la Théorie des musiques audiotactiles pouvait prétendre apporter 
à un niveau général, notamment avec le questionnement des dualités populaire/savant, 
processus/produit, improvisation/écriture"" Les cinq textes rapidement présentés ici 
nous éclairent sur d'autres apports, plus localisés, en particulier dans les domaines de 
Tanalyse et de l'histoire. 


Considérons ces textes et les principaux éléments qui y sont traités : 
[exte 1 («Interprétation », « Improvisation » de South, Grappelli et Reinhardt) 
+ hybridité procédurale (écricure/audiotactile) ; 
+ hybridité culturelle (musiciens) ; 
+ hybridité du matériau. 
— Texte 2 (« Tiger Rag » de l'Original Dixieland Jazz Band) 
+ analyse + histoire ; 
+ changement de régime (oralité -» audioractilité). 
- Texte з (trois solos de Bill Evans) 
hybridité procédurale (écriture audiotactilité)/homogénéité. 
— Texte 4 (« Bitches Brew » de Miles Davis) : 
+ comparaison de deux processus de production : studio — post-production/concert- 
direct. 
xte 5 (histoire des musiques populaires brésiliennes) 
+ texte historique pur. 
Rapportons-es ensuite à quelques éléments caractéristiques : 
+ hybridité entre régimes de production de la musique ; 
+ hybridité du matériau musical ; 
+ hybridiré entre les diverses formativités et leurs procédures ; 
+ hybridité culturelle ; 
+ relation entre analyse et histoire. 
ж. Vor phus haut, p. с. 
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Le fait de poser à la racine du raisonnement l'existence de régimes différents et de postuler 
des formativités qui leur sont attachées en propre fait apparaitre toute une série de ques- 
tions qui pouvaient le cas échéant être déjà posées, mais trouvent désormais un cadre 
conceptuel les faisant apparaître sous un éclairage différent. Les phénomènes d'hybridité, 
entre régimes, entre matériaux, entre formativités, entre sphères culturelles, sont ainsi 
susceptibles d'être mis à jour dans ce cadre 

Cest particulièrement frappant avec les textes 1 et 2. Dans les deux cas, l'objet de l'étude 
revét un caractère d'hybridité, aux croisements dans le premier de produits de régimes 
différents (écriture et audiotactilité) et de musiciens aux profils cognitivo-culturels 
contrastés, dans le deuxième de régimes distincts (oralité et audiotactilité) dans un 
monde en profonde mutation, musicale, économico-juridique, culturelle. 

Qu'en estil ensuite dans le cas de l'analyse de produits musicaux plus mainstream, ne mani- 
festant pas de caractères d'hybridité aussi marqués ? Avec le texte з, nous avons affaire à un 
matériau purement jazz. Sil apparaît une hybridité, cest au niveau de l'expérience relatée, 
mettant en œuvre un processus d'appréhension entre visualité (apprentissage des solos de 
Bill Evans via la lecture de transcriptions réalisées par un tiers) et audiotactilité (intériori- 
sation des mêmes solos par une performance calée sur l'audition du disque). 

L'analyse du texte 4, portant sur une musique au caractère hybride moins marqué (sinon 
peut-être entre rock, soul music et jazz, musiques différentes mais toutes trois de formati- 
vité audiotactile), nous montre quel usage peut en être fait pour l'analyse des aspects de la 
formativité propre à la C.N.A. secondaire, cest-à-dire l'ensemble des phénomènes — mais 
plus particulièrement la transformation de la temporalité musicale — liés aux possibilités 
offertes par les techniques de studio à Гете de l'enregistrement multipiste. Le texte met 
aussi en évidence, à partir de l'exemple de « Bitches Brew » enregistré par fragments en 
studio et joué en public par une formation différente, l'écart de formarivité entre le studio 
et la scène. 

Enfin le texte 5 nous amène à réfléchir sur la mise en relation de l'analyse avec l'histoire. 
Cette connexion niest plus sujette à la seule perspective où l'analyse est chargée de mettre 
en lumière des caractéristiques culturelles – métissage, transferts culturels ou autres. Sans 
avoir à renier cet apport, la perspective audiotactile peut l'enrichir avec une perspective 
sur l'histoire des régimes et des formativités. Cest ce que montrent très clairement les 
articles 2 (on ne peut saisir toutes les implications de la polémique autour de l'auctorialité 
de « Tiger Rag», en considérant seulement quil sagit dTtalo-Américains en Louisiane au 
début du xx siècle ; il est indispensable de comprendre la mutation des régimes) et 5 (on 
comprend mieux l'évolution des musiques populaires brésiliennes si l'on prend en compte 
le rôle de la phonographie et de la formativité nouvelle qu'elle induit). 


THÉORIE DES MUSIQUES AUDIOTACTILIS ЕТ ANALYSE 


On retiendra donc provisoirement de ces cinq exemples deux considérations générales. 
D'une part, ils confirment chacun à leur manière que la Théorie des musiques audiotac- 
tiles et ses concepts constituent bien un cadre épistémologique renouvelé. Mais de l'autre, 
Tanalyse « classique », s'appuyant sur des données discrétisécs consignées graphiquement 
sur une partition descriptive produite par un geste de transcription, ce que Гоп appelle 
désormais le « texte visif » ou texte secondaire, nest pas mise au rebut pour autant. Dans 
quatre cas sur cinq, ces documents graphiques sont bien présents (du plus détaillé pour 
« Interprétation » et « Improvisation » au plus schématique dans le cas de « Tiger Rag ») 
Les perspectives purement analytiques du matériau sont donc celles d'un élargissement 
du champ et non d'un changement radical de paradigme. Les deux premiers exemples (le 
concerto pour deux violons et « Tiger Rag ») montrent comment l'interpénétration de ce 
qui relève respectivement du musical en propre ez du culturel au sens large (en particu- 
lier les phénomènes d'acculturation, de transculturalité) peuvent bénéficier d'une mise 
en œuvre des concepts et de la conception générale de la Théorie des musiques audiotac- 
tiles. Le troisième exemple (les solos de Bill Evans) donne un aperçu de la façon dont les 
aspects émanant de données discrétisables, dont l'analyse conventionnelle fait son miel, 
peuvent être décrits et pris en compte d'une façon élargie. 

Au-delà de l'analyse texcuelle-visive proprement dite, le champ réellement ouvert par la 
Théorie des musiques audiotactiles est celui de la formativité propre à chaque musique. 
Que font réellement les musiciens quand ils jouent (en particulier à plusieurs) ? Comment. 
fonctionne leur esprit, leur cerveau, leur oreille (ici les sciences cognitives constituent un 
apport considérable, mais ne peuvent suffire à la táche)"" ? Comment les profils culturels 
des performeurs, de l'environnement se manifestent-ils au moment précis où la musique 
se fait? 

Une conclusion semble alors simposer : la Théorie des musiques audiotactiles nest pas 
сп soi une méthode d'analyse. Les cinq analyses rapidement résumées ici sont effectuées 
avec des outils et instruments de l'analyse conventionnelle du jazz et d'autres musiques 


6: 1l apparalt par exemple quun chanter reste à ma connaissance largement à explorer : cchu des moyens 
de la formatiité. Quelle différence entre jouer par cœur ет jouer mec une partition ? Quels modèles 
— pour la ? 


Те mode de l'extemporisation ? Limprovisation non idiomatique peut-elle faire l'économie de tout 
E у рау a Le nn re pme 
suscier cete approche. 
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phonographiques. Mais elles se placent toutes dans une pergective audiotactile, laquelle 
se manifeste de deux façons : 

1. L'orientation de l'analyse vers le faire musical et les caractéristiques formatives de 
chacun des exemples, débouchant sur la mise en avant de certaines valeurs, telles que 
Tinteraction, l'énergie, certains caracteres idiosyncrasiques de la musique concernée 
et de ses performeurs se révélant à l'occasion de la performance, etc. 

2. La mise à disposition d'un cadre général et d'un ensemble de concepts qui permettent. 
de nommer les choses différemment et de les relier de façon originale. 


Deuxième partie : ontologie 
de l'euvre musicale écrite 


Pour défeir ses propres limites, l'esthétique doit garder 
présent à esprit que philosophie et expérience sont nettement distinctes et en même 
temps вдо иН стена unies, doit maintenir Le poine de jonction entre philosophie 
а expérience en évitant aussi bien la séparation que la confusion, et doit se situer 
au point ой la philosophie et Pexpérince se touchent, l'expérience pour vérifier ct 


dun cé la philosophie et de Таш trt méme, dass expérience directe quen font 
Tarte, Historie, le critique ou le théoricien L'essentiel, cet que dans tous les cas il 
уай philosophic, cest dore qae le philosophe ne néglige pas Tincitation et la vérifica- 
tion de expérience t que les artistes, historiens, critiques, thëoriciens oublient pas 
dese placer sur un plan nettement spéculanf. А 

Luigi Pareyson! 


Si Ton voulait envisager les questions ontologiques appliquées à l'art en allant du plus 
général vers le plus particulier, comme en regardant unc fontaine en partant de son 
sommet et en faisant descendre progressivement le regard, оп commencerait par l'art lui- 
méme en posant la question originelle : qu'est-ce que l'art? En descendant d'un niveau, on 
verrait différents arts, portant chacun leur question : qu'est-ce que la littérature ? qu'est-ce 
que la musique ? qu'est-ce que la peinture ? etc. Mais tout de suite, on apercevrait un autre 
plan, celui des produits de l'art. Une méme série de questions se présenterait en parallèle. 
Еп haut de la fontaine (d'une autre fontaine ?) : qu'est-ce qu'une œuvre d'art ? Puis, qu'est- 
ce qu'une œuvre littéraire ? qu'est-ce qu'une œuvre musicale ? qu'est-ce qu'une œuvre 
picturale ? etc. On peut d'ores et déjà préciser qu'on évitera ici autant que possible ces 
interrogations «en amont » — qu'est-ce que l'art ? qu'est-ce qu'une œuvre d'art ? qu'est-ce 
que la musique ? — pour centrer le regard sur une interrogation bien spécifique : qu'est-ce 
qu'une œuvre musicale ? Mais on verra aussitôt quil est malaisé de distinguer nettement 
les niveaux, tant réfléchir sur l'être de l'œuvre musicale est aussi réfléchir sur celui de la 
musique elle-même 

Puisque notre réflexion se centrera sur ce concept d'œuvre musicale, il faut tout d'abord 
se pencher sur sa pertinence dans différents contextes, et ce d'autant plus que celle-ci 
S'est vue contestée à plus d'une occasion. 


1. амлок 1992, p. 120. 
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Геп сч réel dans l'œuvre. 
Cest pourquoi nous recherchons d'abord la réalité de l'œuvre 


Martin Heidegger? 


Avant d'aller plus avant dans cette interrogation pour, comme on le verra ensuite, la frag- 
menter encore, il apparait rapidement que d'autres questions se profilent, d'un autre. 
ordre, mals qui empiètent sur la nôtre. Elles concernent les relations de l'œuvre musi- 
cale aussi bien «en amont » qui«en aval », non plus cette fois en comparaison des autres 
arts ou des autres œuvres, mais du monde lui-même. En amont tout d'abord, on peut se 
demander (et Ton se demande depuis trés longtemps) si l'œuvre réfère à quelque chose 
qui la précéderait, actionnant ainsi les questionnements sur le sens et la représentation. 
La Mer de Claude Debussy « représente + сее en musique la mer ? Une mer particulière ? 
Ou bien au contraire ne trouve telle son sens qu'en elle méme, le titre rajoutant qu'un 
paratexte non signifiant ? On peut aussi se demander si cette oeuvre, non seulement 
représente, mais « exprime » quelque chose. Une émotion : La Mer exprime-telle l'émo- 
tion de Debussy face à la mer ? À une mer en particulier ? Une idée : La Mer exprime-t-elle 
Timmensité de la mer, son mouvement, sa majesté, sa profondeur, et par là l'immensité, le 
mouvement, la majesté, la profondeur, comme idées générales? Fn aval, on peut sinter- 
roger sur la façon dont l'oeuvre musicale affecte son auditeur. Où l'on retrouve certains 
des mêmes éléments. L'émotion : La Mer émeut-elle auditeur ? Comment ? Les idées : 
La Mer suscite-telle des idées (l'idée de la mer ?) chez ce même auditeur ? La Mer nous 
émeutelle, «en musique », de la méme façon que la vraie mer nous émeut quand nous 
nous trouvons physiquement face à elle? ? Sens, représentation, expression, émotion, ces 


2 Hereoora fe, p. 4t. 
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questionnements, parmi les plus ardus de la philosophie de la musique, seront autant que 
possible laissés à distance. Sans pourtant pouvoir les exclure par décret, car affleurant 
bien souvent, méme quand l'on croit regarder ailleurs. Ces précautions prises, on définira 
le périmètre auquel on souhaite se restreindre comme celui du statut de l'œuvre musicale, 
de ses « modes d'existence » selon l'expression consacrée. 


Ontologie de l'œuvre : de quelle(s) musique(s) ? 

Notre question définie, encore convientil de ne pas considérer l'objet « musique » comme 
donné. Cest le sens de la recherche de « régimes » musicaux présentée au chapitre précé- 
dent. Si cette quête s'est centrée sur les formativités, c'est-à-dire des façons de produire la 
musique, il пеп reste pas moins qu'elle aboutit à une possibilité de classement des diffé- 
rentes musiques, cestà-dire de caractérisation et de différenciation. En un mor, il s'agit 
déjà d'une visée ontologique. Encore faut-il, pour que celle-ci se donne quelques chances 
de pertinence, s'appuyer sur unc histoire de ces régimes, et par conséquent de procéder 
préalablement à un état des lieux historique des termes de la formativiré. Cette démarche 
apparait d'autant plus indispensable qu'une évidence s'impose : les auteurs s'étant consa- 
crés à ces questions le font à partir de certaines musiques, de certaines formativités, 
d'un certain périmètre de l'objet-musique, très rarement explicité (presque jamais). Sur 
ce point, la période à laquelle sont rédigés ces divers écrits est déterminante. Non seule- 
ment bien sûr, car on ne peut anticiper des musiques qui n'existent pas encore, mais aussi 
et surtout parce que chaque époque porte sa conception de l'objet-musique, propose 
un découpage qui lui parait naturel. En réalité, «la musique » dont on parle nest pas 
toujours la musique mais certaines musiques, de surcroit vues d'une certaine façon. On 
peut ainsi parler, pour chaque période historique, d'une identification particulière de 
Tobjet se donnant comme générale (simaginan générale), dont découle un découpage 
épistémologique « naturel ». Cest pourquoi il est utile, en préambule de nos réflexions, 
de retracer, füt-ce très sommairement, un parcours historique. On le limitera à la sphère 
occidentale à laquelle la présente réflexion est restreinte. 

Considérant que les premières traces d'écriture de la musique connues remontent à 
environ 1400 avant Jésus-Christ“, cest-dire bien aprés les traces les plus anciennes de 
production musicale par des humains, il semble aller de soi, sous l'angle de l'histoire des 
régimes tels quon les a définis, que ces traces originaires (images et instruments) ont 
peu de chances de renvoyer à des musiques d'écriture. Restent alors l'oralité et l'impro- 
visation. Sans savoir de quoi ces musiques pouvaient être faites, on écartera toutefois. 
la dernière hypothèse, non parce que les protomusiques riauraient pu être improvisées 
(elles le furent très probablement) mais parce que le régime d'improvisation tel qu'on l'a 
défini ici de façon restrictive, est apparu après les autres et de cette facon se conçoit par 


4 Chant hourrites de la cité d'Ougarit dans actuelle Syrie- 
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rapport à eux. Le programme improvisationnel, raison d'être de ce régime, consistant à se 
passer autant que faire se peut de toute forme de texte, aussi bien préalable (pré-texte) 
que postérieur (trace fixée de l'improvisation), suppose que la notion de texte soit déjà 
définie (et que la trace soit possible). ЇЇ semble ainsi légitime de penser que le régime 
doralité est « premier » en matière de musique, aussi bien chronologiquement quépisté- 
mologiquement, et aussi longtemps que l'écriture ne se manifeste pas. 

Les traces de notation musicale se multiplient à partir du ve siècle avant notre ère, 
en Inde et en Grèce, puis en Asie. L'écriture musicale en Occident se développe ауес 
Tapparition des neumes dès le vn siècle, puis au tout début du хе siècle le traité Musica 
Enchiriadis (attribué sans certitude à Hucbald de Saint Amand), et l'invention au début 
du xr siècle par Guido d'Arezzo, du système notationnel figurant un espace musical 
en deux dimensions, verticalement par des figures inscrites entre ou sur des lignes 
horizontales superposées pour les hauteurs (la portée), et horizontalement par une juxta- 
position de gauche à droite, des symbolisations graphiques de ces mêmes figures ainsi 
que certaines significations données aux espaces les séparant pour се qui est de la succes- 
sion chronologique (figuration de la durée musicale). Ce système connait de nombreuses 
évolutions jusqu'à se fixer dans la forme que nous connaissons aujourd'hui vers le milieu 
du xvn siècle. Après 1945, il connaîtra de nouvelles évolutions par l'invention d'une multi- 
tude de codes ajoutés ou se substituant au corpus principal de signes, sans pourtant 
rendre celui-ci définitivement obsolete. 

Mais, outre la naissance et l'évolution d'un système notationnel partagé, cest l'évolution de 
ses fonctions quil convient d'observer. Pendant longtemps, cette notation est faiblement 
prescriptive. Elle sert d'aide-mémoire pour conserver une trace de musiques pratiquées 
et transmises encore de façon essentiellement orale. En ce sens, on peut dire quelle 
est descriptive. Progressivement, la description se fait plus précise et de plus en plus 
utilisée dans la production méme de la musique, aux fins de coordination. L'équilibre 
descriptif/prescriptif se renverse au moment méme où le système se stabilise, au cours 
de la deuxième partie du xvn“ siècle, à la charnière de ce que l'on considère aujourd'hui 
comme une articulation au sein de la période baroque : premier baroque/baroque tardif. 
Pourtant, la notation conserve encore un certain degré d'imprécision, notamment en ce 
qui concerne l'ornementation, le tempo, les dynamiques. Cest avec la période classique 
(fn хуше — début xn) que l'ensemble des paramètres notables vont se préciser, l'écriture 
des cadences finales de concertos signant une des dernières étapes de ce processus pour 
parvenir à ce que l'on a appelé le Werktreue Ideal ez l'idée portée d'un impératif de soumis- 
sion au texte écrit. Cette trés grande prescriptivité — avec ses limitations indépassables 
qui justifient l'existence d'une phase d'interprétation indispensable à la pleine réalisation 
de la composition, donc également la distinction radicale entre les deux phases, cestà- 
dire l'institution du schème dyadique tel que décrit plus haut — devient la règle entre le 
début du хах et le milieu du xx siècle. Il faut attendre les problématiques de I œuvre 
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ouverte » pour qu'une moindre prescriptivité soit de nouveau envisagée, sans toutefois. 
remettre en cause le régime d'écriture lui-même, défini par le scheme dyadique et la préé- 
minence symbolique de la composition (et de son auteur) sur l'interprétation (et 
interprètes). Par ailleurs, à peu prés au méme moment, l'évolution des technologies de 
production (lutheries électroniques) et de fixation du son bouleverse le régime d'écriture 
— notamment par l'apparition de la musique électroacoustique ou mixte — sans cepen- 
dant remettre en question ses fondations”. Cest cette période (dont on peut fixer les 
‘bornes grossièrement à 1800 et 1945) que l'on qualifiera par convention de phase d'e écri- 
ture très prescriptive » par différence avec une écriture moins prescriptive des époques 
de la musique savante la précédant. Or, il apparaît trés nettement que cette période de 
très grande prescriptivité sert de référence unique à la très grande majorité des auteurs — 
philosophes, musiciens, musicographes, musicologues — écrivant sur la musique dans sa 
généralité au cours de la méme période. Deux observations simposent à ce point. 

Tout d'abord, les musiques d'oralité, qui nont pas disparu avec l'avènement d'un régime 
d'écriture, sont purement et simplement rendues invisibles et inaudibles pour ces 
mêmes auteurs, sans même qu'ils en aient conscience. En Occident, la musique est donc, 
pendant un siècle et demi (voire plus), la musique occidentale d'écriture. Une correction 
Simpose toutefois : de nombreux explorateurs, toutes époques confondues, nont cessé 
de rapporter de leurs pérégrinations dans le monde non occidental des récits où appa- 
raissent des descriptions de pratiques musicales exogenes*. Celles-ci ne sont pas alors 
qualifiées d'« orales », mais cest bien de cela pourtant quil s'agit. Preuve sil en était besoin, 
quelles échappent à une invisibilité totale grâce à ces récits de voyage. Leur occultation 
résulte donc bien d'un phénomène d'invisibilisarion plus ou moins conscient, découlant 
de présupposés non thématisés. Comme on Га déjà signalé, l'article « Umfang, Methode 
und Ziel der Musikwissenschaft » de Guido Adler mentionne comme une des branches de 
la musicologie « systématique » ce quil nomme simplement « Musikolozie » en apportant 
cette précision : « Untersuchung und Vergleichung zu ethnographischen Zwecken” », ouvrant ainsi 
la porte à l'ethnomusicologie, laquelle se donne pour programme d'étudier et d'inven- 
torier l'ensemble des pratiques musicales à travers le monde en les enracinant dans des 
pratiques culturelles. Cette accession progressive à la reconnaissance, cetze « découverte » 
du régime d'oralité (dont la grande majorité de ces musiques relèvent), dont l'entrée dans 


+. Cette persistance justifie aux yeux de George Lewis la distinction quil propose entre curologique et 

с mm ep eger iac 
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Pour ne donner que quelques exemples: Joseph Marie Amiot, qui vécu à Pékin entre 1750 et 1793 et 
transcrivit des musiques chinoises, William Jones : « On the Musical Modes of the Hindus » (Jours 
pape ныны ена p memi ы 

Description 


tomes paraissent 
progressivement en France an cours des années 2980, comprend de nombreux articles sur des 
musiques non occidentales. 

1. « Examen et comparaison à des fins ethnographiques » (Азиа 1885, p. 17). 
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l'académie constitue l'un des signes les plus visibles, sera pourtant beaucoup plus tardive 
dans le discours sur la musique en général, pour lequel l'objer-musique se limite obsti- 
nément à ce qui relève du régime d'écriture, et même, peut-on affirmer, d'écriture très 
prescriptive. 

En effet — cest la deuxième observation —, ce régime d'écriture lui-même nest envisagé le 
plus souvent que dans la phase de plus grande prescription que l'on a commentée plus 
haut (écriture trés prescriptive). Il nest que de voir, jusqu'à aujourd'hui encore, comme 
Tobservation faite par Lydia Gochr de la fréquence de l'élection de la musique de Ludwig 
van Beethoven — plus particulièrement ses symphonies, et encore plus significativement 
la Cinquième" — au rang d'exemple paradigmatique idéal, voire absolu, de la musique en 
général, dure et perdure. La figure du maitre de Bonn reste encore (y compris aujourd'hui 
chez de nombreux auteurs), dans l'imaginaire musicographique et musicologique, non 
seulement comme l'apogée du classicisme en musique, mais comme l'épicentre de l'objet- 
musique lui-même, celui à travers lequel on peut le plus puissamment et justement 
raisonner sur la musique (la thématique du chef-d'œuvre est évidemment centrale dans 
cette approche : pour bien raisonner, il convient d'observer ce que la musique a produit de 
meilleur). De cette façon, la sphère musicologique épouse parfaitement celle de la produc- 
tion musicale, illustrée par la forme du concert qui, pendant très longtemps, a appliqué à 
la présentation de la musique le méme centrage historico formatif sur le régime d'écriture 
de grande prescriptivité. Y compris pour des musiques qui пеп relevaient pas stricto sensu, 
en l'occurrence les musiques occidentales savantes d'avant cette période. Cest en réac- 
tion à cette myopie qu'est né le mouvement de l'Interprétation historiquement informée, 
revendiquant de desserrer cet étau de la vision trés prescriptive, pour lui préférer, d'un 
côté la (re)découverte de formativités contemporaines des musiques d'avant l'écriture très 
prescriptive (formats d'orchestre — orchestre Mozart par exemple — instruments anciens, 
recherches sur l'ornementation, etc.), appuyée sur une philologie scrutant les textes se 
rapportant à ces mêmes musiques (deuxième volet, musicologique, du mouvement de 


conférence, le philosophe Karl Popper знай référé à un 
Symphonie de Beethoven, Lydia Goehr livre cette 
de remarquer que de nombreuses théories ontologiques s 
comme 


exemple certe œuvre à [атав d'abord pensé 
ait pris cet exemple et que les autres hi 
pas plas que cela к 


semblables ? Je pense que cest imi 
tant aussi fermement que d'autres non » (p. xxxii). On rejoindra facilement Lydia Goehr. 
cette opinion. 
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Tnterpréccion historiquement informée) qui devait également donner naissance à un 
autre mouvement, celui des performance studies 
poesi ве ренде récente pou GE Ge de Lil 
ne s'appuie plus seulement sur le régime d'écriture dans sa version de très grande pres- 
criptivité, mais prenne en compte les musiques savantes de moindre prescriptivité et les 
musiques d'oralité. Pour ces dernières, on a signalé l'émergence de la musicologie compa- 
rative d'abord, de l'ethnomusicologie ensuite. Quen atil été des deux autres régimes, 
audiotactilité et improvisation ? 

Comme on l'a vu, la notion d'audiotactilité ne se conçoit pas sans la phonographie, 
laquelle est inventée en 1877 pour devenir trés rapidement un instrument de diffusion de 
masse de la musique (dès les années 1890, 1900 au plus tard). Doit-on dater de ce repère la 
naissance des musiques audiotactiles ? Sans entrer dans le détail de cette discussion, on 
préférera considérer que le phénomène devient patent avec le début de l'enregistrement 
du jazz, soit 1917, sans pour autant exclure que d'autres musiques (par exemple certaines 
musiques dites populaires connexes dans la méme aire culturelle, notamment le spiritual) 
puissent prétendre à ce statut à cette méme époque, voire avant. Si l'on peut considérer 
qu'une musicologie du jazz prend son envol pratiquement dès les premiers enregistre- 
ments" elle reste cantonnée à son domaine spécifique. Il faut attendre longtemps pour 
quelle soit intégrée, en particulier dans l'académie, au domaine général de la musicologie, 
du reste presque simultanément à la musicologie du rock et de la pop. Il est significatif 
que ce mouvement se produise pratiquement au méme moment que celui de l'Interpré- 
tation historiquement informée, cestà-dire autour de la décennie 1980. Si l'on excepte le 
fondateur méme de la Théorie des musiques audiotactiles, Vincenzo Caporaletti, ce nest 
que très récemment que les penseurs de la musique dans sa globalité intègrent la musico- 
logie des musiques audiotactiles, principalement jazz et pop-rock, à des considérations 
générales sur leur objet". 

En ce qui concerne les musiques d'improvisation, il convient d'abord d'observer leur 
émergence comme telle. On rappelle qu'on ne cherche pas à retracer l'histoire de limpro- 
visation dans la musique mais de musiques trés spécifiques, lesquelles se proposent de 
se déployer sans aucune écriture ni présence de prétexte de quelque ordre que ce soit. 


ә. On relivera aussi un cortège de normes implicites (voire dimpensés) dans la période de très grande 
prescripuvité, parmi lesquelles la tonalité classique comme régime harmonique naturel, cest dire 
un système stabilisé à peu prés au même moment (voir par exemple Duraexst 1953. p. 39 dans ses 
réflexions sur l'harmonie) 

10. De nombreuses études sur les musiques anticipant le jazz paraissent dès le début du xx siècle. 
Si le mot « jazz » apparaît pour la première sous sa forme imprimée en 1913, cest la méme année 

premier 


son sujet se multiplient à un tel rythme que Гоп peut estimer que le commentaire et l'analyse de 
cette musique sont contemporains du phénomène hiimême. Voir Сост 202 et la base de données 
Bibliojazz (https //bibloja collegium musicae huma mum f/bibliojazz/page accueil) 

11 Un des exemples es plus récents et significatifs nous est donné асс l'ouvrage de Francis Wolf Pourquoi 
la musique + (Worn эл). 
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En d'autres termes, des musiques qui mettent improvisation au principe méme de leur 
existence et non comme une modalité parmi d'autres de leur formativité (comme cest le 
cas pour le jazz, le flamenco, certaines musiques savantes indiennes, le premier baroque, 
une multitude de musiques traditionnelles d'oralité, etc.). On peut estimer que le prin- 
cipal phénomène générateur fut l'apparition du free jazz, à l'aube de la décennie 1960. Le 
20 décembre 1960, Ornette Coleman enregistre deux prises d'une pièce largement impro- 
visée l'une d'une durée de 17 minutes, l'autre de 37. Cest cette dernière qui sera publiée 
sur les deux faces d'un album intitulé Free Jazz, la pochette présentant sur son recto 
le sous-titre A Collective Improvisation by the Ornette Coleman Double Quartet (et la repro- 
duction d'une toile de Jackson Pollock). L'expression était inventée en méme temps que 
le mouvement lui-même, avec les développements ultérieurs qu'on lui connait. Cet acte 
fondateur sinscrivait sans ambiguité dans le cadre du jazz, füt-ce avec l'ambition de le 
réformer, voire de le révolutionner. Le format du double quarter était en effet inédit et 
dne certaine façon incompatible avec la conception fondamentale du rythme initiée et 
perpétuée par cette musique, dans laquelle la rythmique était assurée par la section ad 
hoc, à base de contrebasse, batterie et d'un ou plusieurs instruments harmoniques (piano, 
guitare ou vibraphone). En effet, cette section a en charge la production d'une pulsation 
difficilement envisageable avec plusieurs basses ou plusieurs batteries (les percussions 
parfois ajoutées ne constituant que la superposition d'une nouvelle couche rythmique). 
Surtout quand, comme cest le cas dans Free Jazz, il est demandé aux deux sections ryth- 
miques de jouer dans des tempos différents, voire d'oublier tout tempo. La rupture était 
donc radicale. Il men reste pas moins que, bien qu'utilisés de facon déviante, il sagis- 
sait encore des instruments du jazz, contrebasse et batterie conventionnelles, joués раг 
des experts en jazz (Scott LaFaro et Charlie Haden pour les basses, Billy Higgins et 
Ed Blackwell pour les batteries). Cest donc une démarche de questionnement du jazz 
depuis le jazz plutôt que de sortie du jazz. 

Or, cest de cette sortie que certains musiciens, particulièrement en Europe, vont 
éprouver le besoin. Dans les années 1970 voient le jour ce qu'on a parfois appelé les 
Musiques improvisées européennes ou les Nouvelles musiques improvisées”. Des musi- 
ciens britanniques (Derek Bailey, Maggie Nichols, Lol Coxhill, Georgina Born), allemands 
(Peter Brötzmann, Alex von Schlippenbach, Günter Sommer), néerlandais (Han Bennink, 
Misha Mengelberg, Willem Breuker), belges (Fred van Hove, André Goudbeck), français 
(Louis Sclavis, le Workshop de Lyon“, Michel Portal, Joëlle Léandre, Bernard Lubat), 
revendiquent, sinon une sortie du jazz puisque certains d'entre elles ou eux ne l'avaient 
jamais vraiment pratiqué per se, mais une indépendance à l'égard de cette musique, quel 


ı2 Elle est toutefois fortement structurée, comme le montre une analyse même sommaire. 


К Odgachenen арро Fe js RI de Los. Eubusdon à peri damien de année gode 
révélateur do mouvement évoqué ка. 
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qu'ait été son rôle dans l'émergence de la mouvance à laquelle elles ou ils s'identifiaient. 
En France par exemple, ils étaient parfois rejoints par des musiciens de la sphère savante 
dite « contemporaine » qui montraient des aspirations proches à partir de formations et 
de pratiques distinctes (voir par exemple les groupes réunissant l'anchiste et bandéo- 
niste Michel Portal, le percussionniste Bernard Lubat — tous deux à la croisée des deux 
musiques — et le percussionniste Jean-Pierre Drouet ou le tromboniste Vinko Globokar”). 
Des musiques proches quoique différentes se jouent également aux États-Unis, notam- 
ment avec l'activité de musiciens afro-américains regroupés au sein de l'Association for 
Advancement of Creative Musicians (AACM) basée à Chicago (toujours active aujourd'hui). 
Un phénomène notable s'observe alors: la multiplication des étiquettes ou théories 
nouvelles revendiquées par certains musiciens, le plus souvent afro-américains, pour 
assumer une émancipation de la musique de jazz et une non-appartenance à celle-ci". Ce 
mouvement général devait se confirmer dans les décennies à suivre et se voit aujourd'hui 
constitué comme un domaine musical à part entière. Si le questionnement sur l'improvi- 
sation musicale est ancien, on peut parler aujourd'hui d'une véritable musicologie de ces 
musiques improvisées, laquelle est apparue en revanche trés récemment, principalement 
au xx siècle, méme si les ouvrages de Derek Bailey et Denis Levaillant, tous deux origi- 
nellement publiés en 1980, apparaissent à ce titre comme précurseurs”. 

Pour l'ensemble de la discussion qui va suivre, il est essentiel de garder à l'esprit cette 
historicité des régimes de production musicale. Elle permet de situer la pertinence, de ce 
point de vue, des discours sur la musique en identifiant le périmètre quils se donnent, 
explicitement ou, le plus souvent, implicitement. Nous ne parlons plus alors ici directe- 
ment de musique mais de discours sur la musique. Les mêmes précautions doivent être 
prises avec certains des concepts utilisés, à commencer par le plus important pour notre 
discussion, le concept d'œuvre. 


Le concept d'œuvre 


Le mouvement amorcé dès les années 1970, qui devait voir émerger diverses mouvances 
telles que les New Musicology, Critical Musicology, Radical Musicology et autres, sest fondé 


15 Voir à се sujet Como 1999- 
1. Christopher Bakridges а imentorié un certain nombre dentre elles : Амонро Music (Yusef 


FRoLfcoMENES 


sur une critique généralisée de la musicologie, de ses fondements, ses objets, ses 
pratiques et ses méthodes. Parmi les concepts attachés à cette musicologie tradition- 
selle, celui d'œuvre se trouvait en première ligne, en tant précisément quil sarticulait. 
жес des dispositifs d'ensemble de description de la musique, et concentrait des visions 
(et des symboliques avec la notion de chef-d'œuvre) bien spécifiques, susceptibles de se 
voir critiquées. Cest Lydia Goehr qui devait thématiser de la facon la plus ambitieuse 
сете problématique particulière de l'œuvre musicale. Dans l'essai qu'elle a proposé en 
2207 pour la seconde édition de The Imaginary Museum of Musical Works — An Essay in the 
Philosophy of Music (initialement paru en 1932), l'auteure résume ainsi sa thèse principale : 
Un chemin а déjà ét accompli vers une théorie socisle esthétique montrant comment, plus les 
ns mean né queer rai hs priren ep ma 
Da Ru nouer must rete concept d'œuvre se vide de sa spécificité et de 
son historicié, plus il est employé génériquement, largement et de façon пеште dans tous les 
domaines. Plus le concept devient inclnsi. plus, au choix, il étale ou cache son contenu histo- 
rique, évaluarif et idéologique. Cest là que se trouve la contradiction dans le concept d'œuvre 
1.3. Plus le concept sétend au-delà de son contenu originel, plus il devient vide de telle façon 
que « toute chose (musicale) peut compter comme une œuvre». Mais plus il cache la spécificité 
de son contenu, plus les objets tombant sous sa compétence sont requis à se conformer à се 
qui reste des conditions très particulières d'identité et d'individuation, méme sils apparaissent 
alors complètement standardisés - c'est-à-dire, « toutes ces œuvres devraient être comme cette 
œuvre particulière ». Cette ligne de pensée montre que la neutralisation de concepts culturels. 
est rarement une chose neutre. Plus encore, cela montre que le fait de subeumer tout phéno- 
mène musical sous la bannière d'un concept d'ruvre générique au nom, disons, d'une pure 
identité ontologique, tend à aller main dans la main avec une marginalisation et méme une 
éradication des différences entre les différents types de musiques quil y aurait de trés bonnes 
raisons de maintenir. 
L'auteure retrace ainsi une histoire de l'apparition du concept (située autour de 1800) et 
de ses fonctions discursive et sociale. Sans entrer ici dans le cœur de la discussion, on 
retiendra la démonstration de la relativité de la notion et des confusions qu'ont pu et que 
peuvent encore occasionner la croyance en son universalité et une trop grande confiance 
dans son opérativité appliquée à toutes les variétés de musique. Dans la mesure où l'un de 
nos objectifs est précisément de passer la notion au crible de pratiques musicales diffé- 
rentes, on ne peut que se féliciter des mises en garde affichées par Lydia Goehr. 
On remarquera toutefois que cet ouvrage niest pas le premier à souligner ce point. Jacques 
Chailley, par exemple, dés 1961, dans un ouvrage intitulé 40 ооо ans de musique (CHAILLEY 
585), développe une thèse trés proche, quoique avec des moyens discursifs et un voca- 
bulaire trés différents, en proposant une histoire, non de l'œuvre musicale à proprement 
parler, mais de la figure de son auteur, le compositeur. En ouverture dun chapitre 
consacré à cette dernière, on peut lire : 
Si vous cherchez dans un dictionnaire d'ancien français le mot «compositeur », vous le trou- 


verez bien mais avec un sens fort différent du nôtre : «celui qui règle un différend ». Quant 
à Tacception musicale, il est une raison péremptoire à son absence : cest l'absence méme du 


f. Сона 2607, p. хх. 
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concept. Si Ion ne craignait le paradoxe, on pourrait dire que celuici, tel que nous entendons, 
est une imention du romantisme” 
Les thèses sont étonnamment proches, même si Гоп relève quelques divergences acces- 
soires, par exemple quant à la chronologie des exceptions (ou des signes avant-coureurs, 
selon la perspective) antérieures à la naissance, à la fin du хуш siècle, de la notion de 
compositeur (et donc de celle d'œuvre). Jacques Chailley remonte jusqu'à la Grèce antique. 
età Mésomède de Crète, à qui sont attribuées « plusieurs des pièces notées que nous a 
transmises la Grèce ancienne » (p. 261). Раг ailleurs, cest plutôt Mozart que Beethoven qui 
est élu premier compositeur au sens moderne : 
La joie frémissante et rageuse avec laquelle Mozart ce 12 mai 1784, annonce à son père atterré sa 
décision de quitter archevêque [Colloredo] et de reprendre sa liberté, marque le premier de 
Tan d'une ёте nouvelle dans l'histoire du compositeur. Celui-ci y perdra la sécurité de son gagne- 
pain, et ne la retrouvera jamais. Il y acquerra la fierté et l'honneur, Cette fierté, le romantisme 
allemand la poussera jusqu l'orgueil le plus exubérant^ 
Mais il faut relativiser cette différence dans la mesure où Chailley admet que la notion 
d'œuvre n'est pas encore instituée dans sa dimension de sacralisation : « Le jour où 
Mozart apprendra que la troupe qui doit monter son opéra-bouffe Zaide ne pourra pas 
jouer à cause d'un deuil de cour, il abandonnera son œuvre inachevée et en entreprendra 
une autre. Écrire pour la postérité est encore une invention du Romantisme » (p. 268). 
Chailley anticipe en tout état de cause Lydia Gochr dans l'élection de Beethoven comme 
instituant la figure de la supériorité du compositeur : 
[.] Beethoven pouvait écrire à lun de ses élèves princiers : «il y a eu et il y aura des princes par 
milliers, mais il ny a qu'un Beethoven ». On connait l'anecdote célèbre: Beethoven et Goethe 
жс promenant côte à côte à Teplitz en 1812, voient venir en sens inverse, occupant toute allée, 
Timpératrice, les dues et toute la cour. « Restez à mon bras, dit le musicien au poète, cest à eux 
de faire place, pas à nous». Goethe séchappe, se range. chapeau bas, « tandis que Beethoven, les 
bras croisés, passait au milieu des ducs ez soulevait à peine son chapeau ». Puis il attend Goethe 
et le semonce : «Је vous ai attendu parce que je vous honore et vous estime comme vous le 
méricez, mais vous leur avez fait trop d'honneur ». Trente ans plus tôt, le comte d'Arco chassait 
Mozart à coups de pied. En 1812, les ducs s'amusent de l'originalité de Beethoven, mais ils ne se 
rangent pas moins devant lui dans l'allée de Toeplitz en lui souriant aimablement. Bettler werden 
Fürsenbrüder [Les mendiants deviennent frères des princes" 


Les deuxième et troisième parties du présent ouvrage sont consacrées à la définition des 
modes d'être et d'existence de l'œuvre musicale. Quelles sont donc les situations où elles 
peuvent se révéler problématiques ? On en identifie immédiatement deux : le cas des 
musiques d'oralité et celui de certaines pratiques artistiques contemporaines. 


15. Салшт 1985, p.a 
2 Même référence, p. 268. 
2. Même référence, p. 49. 
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Dans le premier, ce probléme est d'ordre anthropologique : les musiques traditionnelles 
sont souvent fonctionnelles (accompagnement du travail, coordination des tâches), 
sicuelles (rites de passage, mariages, cérémonies funéraires, etc ) ou religieuses, et par là 
intégrées à la vie d'une culture d'une facon différente par rapport à ce qui peur en être 
dans les sociétés occidentales. Cest раг cet aspect que la notion d'œuvre peut apparaître 
comme non pertinente dans ce cadre. L'intention d'art niest pas première, ce qui nexclut 
en rien l'artisticité de ces pratiques et une appréciation esthétique qu'on peut leur porter. 
Mais les critères que l'on cherchera à préciser plus loin pour définir l'œuvre musicale ne 
sont manifestement pas opératoires dans ce contexte. 

On peut considérer que ces pratiques d'oralité, souvent très anciennement enracinées, 
sc situent en quelque sorte en amont, avant l'idée méme d'œuvre. À l'opposé, certaines 
pratiques contemporaines dans nos sociétés posent des questions d'un ordre tout diffé- 
rent, en aval. Par le geste inaugural de Marcel Duchamp, une grande partie du xx siècle 
2 relativisé un concept d'œuvre qui en était venu à la transparence, à la naturalité. On 
mientrera pas ici dans une discussion esthétique complexe, pour se contenter de constater. 
que l'idée d'œuvre ne va plus de soi à partir de cette époque, et d'abord au sein même 
a domaine de l'art. Mais au-delà de l'interrogation fondamentale sur la nature méme de 
oeuvre, certaines pratiques amènent à brouiller son idée, sans nécessairement la nier. On 
pense ici en particulier aux arts de performance, lesquels rendent incertaines nombre de 
frontières, entre les arts, entre ce qui est l'œuvre et ce qui ne l'est pas, entre les lieux de 
Part et ceux du quotidien, enfin entre art et non-art. Ainsi, tout un ensemble de pratiques 
actuelles incluant des volets musicaux ne relèvent pas nécessairement du concept d'œuvre 
tel qu'on le commente ici et зе voient ainsi exclues de la discussion présente. 

Un autre aspect de cette méme question doit encore être abordé. On perçoit parfois, 
en amont de l'argumentation proprement dite, une réticence, voire une répulsion, vis- 
vis de cette notion du fait des connotations sacralisantes et normatives quelle a prises 
au fur et à mesure du développement d'une musicologje « classique », jugée aujourd'hui 
le plus souvent dépassée. La notion d'œuvre, sans que cette évolution ait été réellement 
pensée et formulée, sest progressivement assimilée à celle de chef-d'œuvre, impliquant 
la supériorité d'un répertoire et des pratiques sy attachant. Ce répertoire s'est trouvé 
être, non seulement celui du régime d'écriture, mais plus restrictivement encore, celui 
de la période de plus grande prescriptivité. Ce nest qu'avec l'émergence de la mouvance 
de la New Musicology que ces impensés se sont vus questionnés. On reconnait la fameuse 
thématique du « canon », vu le plus souvent dans ce cadre comme un fait de pouvoir et un 
instrument de domination d'une culture. On nioubliera pas non plus les assauts de l'Inter- 
prétation historiquement informée d'un côté, des musiques post-tonales de l'autre, avec 
leur lot d'innovations, non seulement dans le domaine des systèmes musicaux, mais aussi 
des pratiques. Ces deux préalables ont remis en lumière les autres segments, si l'on peut 
Sexprimer ainsi, du régime d'écriture, d'une part, en amont, la prescriptivité partielle, 
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de l'autre, en aval, les répertoires réformant les dispositifs de production du son (élec- 
troacoustique, musiques mixtes, etc.) ou les pratiques d'interprétation (œuvre ouverte, 
spatialisation de la diffusion, traitement électronique en direct, entre autres). Cest ainsi 
que parler d'e œuvre de jazz », comme je l'ai fait dans Analyser le jazz, a pu apparaître, 
avant méme d'entrer dans la discussion de sa définition, comme un oxymore, voire une 
incongruité, ou tout du moins comme un biais épistémologique de départ (ici pour des 
raisons plutôt socio-culrurelles), ne prenant pas en compte les implications du concept. 
Je pense toutefois quil suffit de déconnecter la notion œuvre de celle de chef d'œuvre 
et de la dépouiller de toutes ses connotations normatives ou historiques pour quil soit 
possible de la discuter d'une facon, sinon neutre, au moins centrée sur ce qu'elle peut 
dénoter dans les diverses situations où on l'envisage. Nous у reviendrons”. 


Ces mises au point effectuées, er avant d'entrer dans la discussion proprement dite, 
on apportera encore quelques ultimes précisions. La première concerne une extension 
décisive du périmétre du concept dont il est indispensable de prendre acte. Dans les 
discussions de la musicologie traditionnelle et de la philosophie de la musique, l'œuvre 
est le plus souvent abordée comme un objet. Or, au cours du xor siècle est apparue, dans 
le domaine de l'art en général, la possibilité quelle sincarne dans des actions, des perfor- 
mances, ne débouchant pas nécessairement sur la création d'objets. Cest pourquoi il est 
parfois nécessaire d'introduire une distinction entre œuvre-objet et œuvre-performance, 
y compris dans le domaine de la musique. Quand on utilisera ici le terme d'« œuvre », ce 
sera dans le sens général de l'objet, qui devra dans certains cas être précisé 

Toutefois, la préoccupation principale est ici celle de la distinction entre unc ontologie 
générale de l'œuvre musicale et des ontologies « locales» 


Ontologie générale — ontologies locales 

La conviction à l'origine de notre démarche est que les tentatives de détermination d'une 
ontologie générale de l'œuvre musicale se heurtent à des difficultés considérables et pour 
certaines insurmontables. En effet, en se donnant comme hypothèse qu'il ny aurait qu'un 
type générique d'œuvre musicale, on secondarise la différence entre des types d'œuvre 
variés. Je pense au contraire que, plutôt que de déterminer des modalités générales d'une 
ontologie de l'œuvre puis d'éprouver leur validité en les confrontant à toutes sortes de 
musiques par une manière de principe de variation, l'une venant constamment démentir 
ce que l'autre semblait confirmer, il pourrait être plus fécond de ES d'une catégorisa- 
tion des musiques pour caractériser des régimes ontologiques distincts. 


72. Voir plus bas, p. 296. 
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Dans cette hypothèse, deux options se présentent. La première consiste à considérer les. 
musiques en elles-mêmes et à se mettre en quéte de leur essence. Cest la voie empruntée 
par exemple par Theodore Gracyk?, Stephen Davies?*, Andrew Kania”, Roger Pouivet^^ 
ou Frédéric Bisson”, lesquels se posent la question d'une ontologie du rock. La généra- 
lisation de cette approche aboutirait à une multitude d'ontologies des œuvres, conçues 
en termes d'appartenance à des corpus musicaux et des contours attribués à chacune 
des musiques existant dans le monde, ce qui, on sen doute, ne va pas sans poser de 
nombreux problemes, au premier rang desquels, sans méme parler de dissémination 
très peu économique, celui du statut du style, ou tout au moins des caractères défini- 
toires d'une musique donnée. Une autre démarche, adoptée ici, consiste à regrouper 
les musiques en fonction de leur régime de production et des implications (notamment 
cognitives) des conditions de leur production. On évite ainsi d'avoir à entrer dans des 
considérations stylistiques (ce qui riempéche pas de les prendre en compte en aval) pour 
se concentrer sur des pratiques, instituées ici comme déterminantes y compris pour le 
statut de l'œuvre elle-même. 

Si, à partir d'une telle introspection, on parvient à identifier des points communs entre. 
ces ontologies «locales », alors peut-étre la possibilité d'une ontologie plus générale de 
Tœuvre musicale se manifestera-t-elle. Il s'agirait ainsi de partir encore d'un niveau plus 
bas en regardant notre fontaine”. On préférera réfléchir à la possibilité de séparer et de 
regrouper les musiques — en réalité les pratiques musicales — pour définir des ontologies 
«locales » ez remonter de là, si cest possible (mais rien nest moins sûr), à une ontologie 
de l'œuvre musicale que l'on pose ainsi comme hypothétique. Pour mettre en œuvre cette 
démarche, l'introduction de l'audiotactilité et de limprovisarion comme régime permet 
de procéder à un inventaire plus complet des régimes musicaux que la seule prise en 
considération de l'écriture d'abord, puis de sa confrontation univoque avec l'oralité, tel 
que ce fut le cas pendant longtemps : quatre régimes valent mieux qu'un (cestá-dire 
zéro) ou deux. 


Esthétique analytique, esthétique continentale 

Il est donc facile de comprendre qu'avant méme d'aborder la question de l'ontologie 
de l'œuvre musicale, cette dernière s'est chargée de nous rappeler que les concepts qui 
peuvent sembler les plus immédiats d'accès, les plus transparents, montrent au contraire 
une grande profondeur et parfois une opacité quil est facile d'ignorer si l'on en décide 


эз Сакак уб. 
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ainsi. Ce concept est doté d'une histoire propre, il évolue dans certaines sphéres musi- 
cales, dans d'autres pas ou moins, son sens se transforme des unes aux autres, sa généralité 
est le plus souvent pensée en fonction de modèles eux-mêmes problématiques, etc. 
Pourtant il est identifiable comme tel et fonctionne comme une entité sur laquelle on 
peut s'interroger, à commencer done par le questionnement sur son essence, son exis- 
tence, son être au monde. Le champ de cette réflexion, l'ontologie de l'œuvre musicale, 
est lui-même тёз loin d'être unifié, homogène. Il semble au contraire qu'aujourd'hui il 
soit clivé de façon forte. Des fractures épistémologiques et linguistiques le scindent en 
deux parties assez éloignées l'une de l'autre et assez sourdes l'une à l'autre. On a donc 
choisi de présenter un échantillon des théories ontologiques actuellement discutées en 
les présentant en fonction de deux grands paradigmes épistémologiques quil est aisé de 
reconnaitre. L'un s'inscrit ambiguïté dans le courant de la philosophie analytique 
essentiellement anglophone, l'autre dans une filiation européenne dite « continentale ». 
On a retenu dans cette derniére, à l'exception de Waldemar Conrad, Roman Ingarden 
et Luigi Pareyson, surtout des auteures et des auteurs françaises et francais (Boris de 
Schlæzer est d'origine russe mais il vit en France et écrit son livre en francais). 
Si l'on a finalement opté pour cette opposition analytique/continental, cest que, еп 
dernière analyse, elle résume un ensemble bien réel d'oppositions épistémologiques et 
académiques qui se manifestent sur d'autres plans dans la musicologie, dans d'autres 
domaines que la musicologie, laquelle rechigne pourtant à acter - comme la philosophie 
Ta fait — une division qui pourtant parait plus nette chaque jour, comme, je le crois, la. 
discussion qui va suivre en donne un exemple. 
Quien estil par ailleurs de leurs relations, de leurs possibles croisements? Du côté 
analytique, pour nombre d'auteurs l'escamotage pur et simple de la tradition esthétique 
continentale ne pose pas de problèmes. À commencer par Nelson Goodman, que Гоп 
peut considérer comme l'initiateur de la réflexion sur l'ontologie de l'œuvre musicale 
dans le champ analytique. Jacques Morizot, traducteur et exégète de son œuvre, peut 
ainsi noter : 

N'ayant jamais fait mystère de son wersion pour la plus grande partie de la « philosophie de 

Тах», Goodman répond à ceux qui lui objectent de laisser l'esthétique en létat où elle se trou- 

чай avant lui quil ne faut pas voir en cela un indice de désintérét pour les applications concrètes 

de ses recherches, mais à inverse une volonté de se départir d'une approche trop étroite et trop. 

individuel; son analyse a ambition de dépasser Teschérique philosophique comme la voiture 

a laissé sur place le carrosse qui Pa historiquement précédée. 
Ce qui revient à un « splendide isolement » vis-à-vis de l'ensemble de la philosophie conti- 
nentale est ainsi assumé sans état d'âme. Mais il ren va pas de méme de toutes et tous. 
D'autres au contraire concèdent que se contenter de l'approche analytique rend largu- 
mentation incomplète, mais avouent dans un méme mouvement une sorte d'impuissance 
à élargir leur champ d'investigation 


33. бооомАн 200, p. 2223 


Lydia Gochr 
On peut se demander pourquoi jaccorde tant d'attention à esthétique analytique alors que je 
la critique. Pourquoi alors ne pas s'attacher à de « meilleures théories»? Aprés tout, on peut 
faire de l'ontologie autrement qu'analytiquemenz". [...] La principale raison pour laquelle je me 
concentre sur l'eschétique analytique est qu'elle a dominé la communauté philosophique anglo 
phone depuis plusieurs décennies. Contrairement aux méthodologies da Continent, elle a été 
jugée quintessentiellement respectable du fait de son mode d'argumentation d'aspect scienti 
fique, de ces standards élevés de clarté et de sa cohérence interne. Pourtant son étoile a pili. 
Peu de théoriciens ве sentent encore à l'aise en se restreignant uniquement aux paramètres de 
leur méthodologie traditionnelle. Leur nombre décroit d'autant plus que les critiques orig- 
nales émises par les théoriciens continentaux d'obédience hégélienne ou phénoménologique 
ont été accentuées et développées par les tenants de Barthes, Derrida, Foucault, Gadamer, et 
Habermas. Ces attaques sont probablement familières pour le lecteur?" 


Lisa Giombini : 


Bien sûr, je suis bien consciente du fait quil existe nombre d'approches de l'ontologie de 
Tart autres que celles établies par les philosophes de langue anglaise au cours des quatre ou 
cinq dernières décennies. L'ontologie de l'art nest nl une prérogative ni unc invention de la 
philosophie analytique. П y a par exemple de l'ontologie de l'art dans les travaux de Gilson, 
Ingarden, Souriau, Dufrenne et Genette, et méme chez Deleuze on peut trouver une inter- 
prétation totalement différente de la façon de poursuivre des investigations ontologiques sur 
Tart. Ces approches différentes sont toutes intéressantes et prometteuses, et elles mériteraient 
plus ample examen de la part des philosophes analytiques eux-mêmes (qui, pour la plupart, se 
satisfont de les ignorer). Mais ce nest pas ma nourriture [meat and potatoes), au moins dans ce 
livre. En écrivant cela, je ne cherche pas à fuir le champ de bataille analytique, pour ainsi dire. 
Je veux plutôt concevoir une manière pour moi Фу rester et une manière qui marcherait mieux, 
au moins pour ma connaissance". 


Anthony Pryer : 
Une des raisons pour lesquelles ces questions [ontologie de la musique] ont & si difficiles 
à résoudre est [..] que les réponses [... ont varié en fonction des abédiences philosophiques 


des théoriciens, avec des divergences de vues majeures entre ceux qui montrent une préférence 
pour les méthodes de ce qu'on appelle l'école de philosophie « analytique» globalement d'ori- 
gine anglo-américainc). et ceux qui préfèrent les approches de l'école « continentale » (d'origine 
principalement germano francaise). Au fil des années, ces deux « écoles » (en réalité il s'agit 
plutôt de « mouvements » que d'e écoles») se sont regardées en chiens de faience, jaugeant 
leurs manœuvres respectives avec un curieux mélange de soupçon et de dédain. Pour les 
Continentaux, l'école analytique semble empèrrée dans le passé, toujours à se livrer à des exer- 
cices d'analyse des concepts sans être dérange par le relativisme et essentialisme manifeste 
de certaines de ses opérations. Lécole analytique répond que les « Continentaux » ont trans- 
formé un relativisme robuste en simple subjectivisme, et remplacé l'argument et la preuve par 
des fantasmes méticuleusement exposés à l'égard de la vie et de ses œuvres d'art. П s'agit bien 
sûr de caricatures des deux côtés et nombre de théoriciens réunissent désormais les aspects les 
plus pertinents des deux approches. Le danger est que de brillantes idées soient écartées de la. 
boite à outils et utilisées comme témoins de moralité dans des drames verbaux au lieu de l'être 


3. Ici, Lydia Goehr cite en поке de bas de page Roman Ingarden, Martin Heidegger, Mikel Dufrenne, 
Theodor W. Adorno, Hans Georg Gadamer. 
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comme autant d'étapes dans l'approfondissement de la compréhension. Elles deviennent ainsi 


Dans cette partie consacrée à l'examen de la question de l'ontologie de l'œuvre musi- 
cale dans le cadre strict de la musique d'écriture, c'est-à-dire de facto la musique savante 
occidentale de grande prescriptivité, on procédera en examinant, sans prétendre à 
l'exhaustivité, les positions d'auteurs représentatifs des approches respectivement analy- 
tique et continentale. 


э Рита зарра. 


Le paradigme analytique 


Les auteurs que l'on abordera dans cette partie se situent donc dans une filiation bien 
identifiée, celle de la philosophie analytique, initialement appuyée sur un ensemble de 
travaux sur la logique incarnés par des penseurs comme Gottlob Frege, Bertrand Russell, 
Rudolf Carnap, mouvement qu'on a pu qualifier de positivisme logique, lequel entendait 
s'opposer frontalement а lidéalisme allemand et ses deux grands représentants, Kant et 
Hegel. Dans ce sillage devaient naître de nombreuses déclinaisons, notamment celle qui 
ous intéresse, l'esthétique analytique, dont le premier des auteurs évoqués ici, Nelson 
Goodman, est l'un des principaux représentants, sinon linitiateur. 

Plusieurs synthèses des travaux portant sur l'ontologie de l'oeuvre musicale ont déjà été 
proposées. Mais dans les faits, seuls sont recensés ceux relevant de ce quon appelle ici 
Je paradigme analytique. Les rares exceptions consistent en des citations de l'approche 
«idéaliste » incarnée uniquement par Benedetto Croce et Robin George Collingwood (et 
peutêtre aussi l'approche «aristotélicienne » de Kendall Walton, mentionnée une seule 
fois). Mais on cherchera vainement ceux du paradigme continental. Avant d'aborder celui- 
ci, il est intéressant de comparer ces synthèses chacune trés rapidement résumée, avant. 
de proposer un examen de certaines des approches reconnues comme les plus impor- 
tantes pour cette pensée. 


Synthèses existantes 


Lydia Goehr (2007) 
En amorce de ses développements sur le concept d'oeuvre (workconcept), Lydia Goehr 
identifie quatre approches élémentaires au sein des théories analytiques * 

1. Platoniste : « [..] allant contre le sens commun, on avance que les œuvres musicales 
sont des universaux — éventuellement méme des espèces naturelles — constituées par 
des structures de sons. Elles sont dépourvues de propriétés spatio-temporelles et 
existent de toute éternité" ». 

2. Aristotélicienne : « les œuvres sont des essences (typiquement des structures sonores 
[sound strucrures]) manifestées dans des performances et des partitions. Comme dans le 
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cas de la vision platoniste, les œuvres sont abstraites dans la mesure où elles sont des 
configurations sonores (sound patterns) manifestées à travers différentes performances. 
Ainsi, les œuvres sont des structures essentielles de configurations appartenant à et 
inhérentes à d'autres choses, plutôt que des entités distinctes de plein droit* ». 

3. Nominaliste : « [.. les œuvres nont] aucune forme d'existence. Parler d'œuvres est 
parler seulement comme si il existait des œuvres ; seules existent des performances 
concrètes et des copies de partitions" ». 

4. Idéaliste : « les œuvres sont ici identifiées avec les idées formées dans l'esprit des 
compositeurs. Ces idées, une fois formées, trouvent une expression objectifiée dans 
des copies de partitions ou des performances et sont de ce fait rendues accessibles ». 
L'auteure reconnait elle-même que « les théories idéalistes ont été mal reçues dans la 
tradition analytique" », et en effet, il semble quelque peu incongru de les considérer 
comme une des approches de la philosophie analytique. 

Sandrine Darsel (2009) 
La philosophe française Sandrine Darsel livre une nomenclature relativement proche avec 
«trois options ontologiques qui sécartent du sens commun» : 

1. Mentaliste. 

2. Platoniste radicale. 

з. Nominaliste. 

L'auteure mentionne également « deux manières d'appréhender les questions ontolo- 
giques 

1. Descriptiviste : « la reconstruction des entités ordinaires que sont les œuvres musi- 
cales à partir du sens commun ». 

2. Révisionniste : « la révision de leur statut en vue d'un projet d'ontologie formelle 
générale». 


David Davies (2019) 
Dans un article intitulé «Locating the Performable Musical Work in Practice: A 
Non-Platonist Interpretation of the “Classical Paradigm », David Davies‘? propose un 
découpage encore différent 
1. Platonisme : « l'œuvre musicale est une entité abstraite d'une certaine sorte qui se 
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tient en dehors de notre pratique musicale, informant et guidant cette pratique de 
certaines façons? ». 

2 Nominalisme (ou matérialisme musical): «l'oeuvre musicale est interne à notre 
pratique et d'une certaine façon définissable en termes de relations entre des entités 
matérielles qui entrent dans cette pratique, et des situations matérielles qui en 
relèvent“ ». 

3. Fictionnalisme : « parler d'œuvres musicales” est une fiction utile pour décrire ce 
qui advient dans notre pratique musicale, mais il пу a pas en réalité d'œuvres musi- 
cales“ ». Une variante du fictionnalisme est l'« éliminativisme », lequel « considère 
non seulement quil ny a pas d'œuvres musicales mais encore que l'on devrait cesser 
de parler comme sil y en avait ». 

Les qualifications des platonistes sont par ailleurs spécifiées en 

1a. Sonicisme pur : « [une œuvre susceptible d'être interprétée est déterminée] purement 
par la façon dont la performance some. Les sonicistes purs considèrent que les types. 
de caractéristiques prescrites pour la performance correcte d'une œuvre musicale se 
limitent à des propriétés structurelles ou "organisationnelles" — hauteurs, rythme, 
harmonie et mélodie ». Cest la position de Peter Kivy“. 

Ib. Sonicisme timbrique : « requiert que, dans les performances correctes, cette séquence 
sonore soit de fait produite par les instruments auxquels on associe naturellement ces 
qualités timbriques“ ». Position affirmée par Julian Dodd”. 

lc. Instrumentalisme : «une performance correcte d'une œuvre susceptible d'être inter- 
prétée doit non seulement manifester les qualités timbriques prescrites, mais encore 
être interprétée sur les instruments prescrits”! ». Position de Jerrold Levinson”. 

Enfin, David Davies mentionne certaines « alternatives » qui se présentent ainsi : 

4 Théories « matérialistes » : « s'engagent sur l'existence réelle d'œuvres multiples 
conçues en quelque sorte comme des "constructions" à partir d'éléments matériels 
entrant dans nos pratiques? ». Deux exemples en sont donnés : 

+ Perdurantisme musical : «les œuvres musicales [sont] constituées par [..] des 
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éléments matériels [entrant dans nos pratiques] ». Thèse défendue par Ben Caplan 
et Carl Matheson”. 

+ Endurantisme musical : «les œuvres musicales [sont] ontologiquement dépen- 
dantes [..] d'éléments matériels [entrant dans nos pratiques]* ». Thèse défendue 
par Guy Rohrbaugh”. 

5 Théories éliminativistes : « Il n'y a que des objets concrets, tels que des performances 
et les actions créatives des compositeurs, et aucune d'entre elles ne peut être iden- 
tifiée avec les œuvres musicales ; il пу a donc pas d'œuvres musicales? ». Thèse 
défendue par Ross P. Cameron”. 

6. Fictionnalisme :« sorte d"éliminativisme light" ». Thèse défendue par Andrew Kania*' 


Lisa Giombini (2017) 
Cest une chercheuse italienne, Lisa Giombini, qui a fourni l'étude la plus exhaustive 
de la question dans un ouvrage intitulé Musical Ontology — A Guide for the Perplexed”. Les 
Classements qu'elle y propose des différentes approches sont signifcativement différents 
des précédents, méme si l'on y retrouve évidemment les approches principales. Ils sont 
résumés en deux schémas. Le premier « offre une classification des principales approches 
au regard de l'ontologie fondamentale? » 


options métaphysiques 

réalisme antiréalisme 
réalisme fees | antiréalisme | | antiréalisme 
Ontologique | | épistémologique oontologique | | épistémologique 
54. Mème référence. 
55 Camax & Marion aco. 
ж. Davis D 2019. P. 33 
57 Roman 2003 
э. Казал 2013, p. 208, сё in Das D. ar19, P. 53 
э Curios 2008. 
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Le second présente le ontologie appliquée aux œuvres musicales» : 
ontologie de la musique 
Б L K 


réalisme en ontologie musicale ^ idéalisme (3) | antiréalisme en ontologie musicale 
| 
Platonisme nominalisme ou éliminativisme 
@ | | matérialisme (2) Өл 
LT | 
IUe Н 
platonisme radical | | platonisme nominalisme de |] nominalisme 
ал) | modéré(12) classe (21) méréologique (22) 


On note d'abord que les conceptions du réalisme ou du matérialisme diffèrent d'un 
texte à l'autre. Mais on rabordera pas ici cette discussion pour elle méme. On constate 
ensuite que la confrontation entre platonisme* et nominalisme reste l'axe principal de 
la discussion. 

Il se confirme que toutes ces présentations se cantonnent au cadre de l'esthétique analy- 
tique. Lydia Goehr et Lisa Giombini sont tentées d'élargir à l'idéalisme, mais seule la. 
seconde creuse, jusqu'à un certain point, certe piste. L'esthétique continentale est donc 
pratiquement entièrement invisibilisée, dans l'ensemble de la discussion. 


Ainsi, les quatre résumés montrent les deux mêmes caractéristiques : 1. ils prennent en 
compte uniquement l'esthétique analytique (par le fait méme de l'hégémonie de celle-ci) ; 
2. le cadre épistémologique est strictement restreint au régime d'écriture, caractérisé раг 
le scheme dyadique, en d'autres termes se limitent au « paradigme classique » (classical 
paradigm) tel que le nomme David Davies. 

Dans la mesure où le but principal de notre étude est la prise en compte des musiques 
autres que d'écriture, principalement les musiques audiotactiles, et que l'interrogation 
sur l'ontologie de l'œuvre nest qu'un préalable à l'objet qui nous intéresse en premier, 
on se contentera ici de ne reprendre que quelques-unes des approches analytiques prin- 
cipales pour les commenter, en renvoyant à l'étude de Lisa Giombini pour les autres 
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auxquelles on ne fera ici qu'allusion. On présentera par ailleurs certaines des approches 
continentales du ххе siècle, celles précisément négligées par l'ensemble des auteurs de la 
tradition analytique, pour montrer en quoi elles sont trés différentes des approches analy- 
tiques. Entretemps, on aura examiné les positions de Lydia Goehr et de Gérard Genette 
(la première citée par tous les auteurs, le second par aucun), dont on peut estimer quelles 
offrent un commentaire aux approches analytiques. On demandera enfin de se souvenir 
que ce texte est l'œuvre d'un musicologue et non d'un philosophe 


Le nominalisme 


Languages of Art, publié par Nelson Goodman en 1968, est indiscutablement le point de 
départ d'un nouveau chapitre pour les questions d'ontologie de l'œuvre (et méme de 
l'art). Comme son titre l'indique, il s'agit dans ce livre de déterminer le plus exactement 
possible comment fonctionnent les « langages » utilisés dans les différents arts, plus parti- 
culièrement les langages non verbaux. Il est donc essentiel de garder à l'esprit pour l'étude. 
qui nous occupe que son objet central, l'ontologie de l'œuvre musicale, nest pas celui de 
Languages of Art. Si ce texte s'est pourtant révélé décisif dans ce domaine, cest pour deux 
raisons principales. Tout d'abord, la question de l'œuvre et de sa nature ne pouvant pas 
ne pas être évoquée, elle lest en effet (et méme d'une certaine facon en permanence), mais 
en creux si l'on peut dire, les conclusions quant à la nature de l'œuvre venant comme 
en déduction de celles concernant les systèmes symboliques, objet premier du livre. La 
seconde raison tient à la méthode, rompant totalement avec celle de l'esthétique philo- 
sophique continentale, ou plutôt l'ignorant délibérément“. Cest pourquoi ce texte est 
considéré comme un de ceux qui ont fondé l'esthétique analytique. Les deux orienta- 
tions sont affirmées dès l'introduction (la premiere se voyant régulièrement réitérée dans 
le cours du texte) : « L'objectif est d'avoir accès à une théorie générale des symboles“ ». 
« Bien que ce livre traite de problèmes qui concernent les arts, il ne recouvre pas exacte- 
ment le domaine de ce que l'on considère habituellement comme l'esthétique” ». 
Pour comprendre les enjeux de la discussion, il faut d'abord remonter au cadre concep- 
tuel dans lequel Nelson Goodman place les différents arts, à travers trois distinctions. 
fondamentales. Selon la première, il existe des œuvres aurographiques, pour lesquelles la. 
notion d'authenticité est définie par l'histoire de production de l'œuvre, et des œuvres 
où toutes les copies correctes constituent autant d'exemplaires de l'oeuvre 
La deuxième distingue les arts où chaque œuvre est un objet unique (peinture, sculp- 
ture de taille) et ceux où chaque œuvre est ou peut être un objet multiple (littérature, 
sculpture de fonte). Enfin, troisième distinction, on identifie les arts à une seule phase 
(peinture, littérature) et ceux à deux phases ou plus (la gravure et son modèle, la musique 
өз. Voir plus haut, р. 72, la citation de Jacques Morizot: 
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et sa partition). La musique elle-même peut illustrer les deux régimes initiaux (mais non 
dans la méme œuvre) : allographique dans le cas d'une composition notée par une parti- 
tion, autographique dans celui d'une improvisation complexe, où les éléments non (ou 
mal) notables, comme le timbre d'une voix, sont mêlés à des éléments plus facilement 
notables, la ligne mélodique ou la structure harmonique. 

Les pratiques allographiques se caractérisent par l'emploi d'un système de notation plus 
ou moins rigoureux, tel que La langue, la notation musicale ou les diagrammes d'architec- 
ture. Pour ces pratiques, on est donc conduit à distinguer l'identité spécifique ou qualitative 
d'une œuvre (ensemble des traits que comporte sa notation définissant exclusivement 
et exhaustivement une œuvre allographique) et l'identité numérique ou individuelle (ce qui 
distingue deux exemplaires d'une méme œuvre allographique). La possession d'une iden- 
tité numérique, distincte de l'identité spécifique, est donc le propre des objets physiques, 
dont le fait d'avoir une position dans l'espace est un des traits caractéristiques. 

Vient ensuite la description des différents « langages de l'art », appréhendés comme des 
systèmes symboliques. Dans le cas des arts allographiques - comme la musique d'écriture. 
- les schémas notationnels issus des différents systèmes du méme nom sont des schémas 
symboliques composés de caractères (les lettres d'une langue donnée, les notes d'un 
système musical donné) pouvant généralement se composer pour en former d'autres (les 
mors, les motifs). Les caractères sont des classes de marques, d'inscriptions ou démis- 
sions (alphabet, l'ensemble des notes disponibles). Une inscription est toute marque 
- visuelle, auditive, etc. — qui appartient à un caractère. Ainsi le caractère «a» peut 
prendre la forme d'une lettre dans différents mots, d'une marque graphique en minuscule 
ou en majuscule dans nimporte quelle police de caractères, en italique ou en gras, ainsi 
que du son identifié comme correspondant à «a». Toutes ces manifestations sont des 
marques renvoyant au Caractère unique «а» 

Dans un système notationnel donné, les caractères entretiennent entre eux des relations 
aspect syntaxique) et par ailleurs, un système symbolique consiste en un schéma symbo- 
lique mis en corrélation avec un domaine de référence (aspect sémantique). Ce second 
aspect implique la notion de concordance. La concordance est la relation de dénotation. 
entre une inscription et un objet de référence“. Tout ce qui est dénoté par un symbole 
concorde avec lui. Mais toutes les choses concordant avec une inscription donnée ne 
sont pas nécessairement identiques. Ce que l'on doit retenir cest quelles dénotent 
cete méme inscription. L'ensemble de ces choses, la classe de ces choses, est appelée la. 
<lasse-de-concordance. Dans le cas de la musique, une partition est un schéma composé 
d'inscriptions ; ses exécutions correctes, quoique différentes entre elles par certains 
aspects, sont dans une relation de concordance avec cette partition. La classe-de-concor- 
dance d'une partition donnée est l'ensemble des exécutions correctes de cette partition. 


* Dautres ука de relation peuvent ce, comme exemplification, mais on ne reden ici que le 
rapport 
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Les systèmes notationnels, pour être homologués comme tels, doivent répondre stricte- 
ment à cinq réquisits : 
Réquisits syntaxiques (niveau des signifiants) : 

 disjointure syntaxique : les symboles constituant la notation doivent être discrets, 
interchangeables, et appartenir à des classes disjointes sans intersection ; 

— différenciation syntaxique finie : les symboles constituant la notation doivent être 
articulables et différenciés de manière finie (notion d'alphabet). 

Réquisits sémantiques (niveau des signifiés) - 

= nonambiguité : le rapport de concordance doit être invariant ; 

— disjointure sémantique : deux caractères distincts ne peuvent avoir aucun référent 
(concordant) en commun ; les classes-de-concordance doivent être disjointes ; 

— différenciation sémantique finie : la différence entre deux caractères ne peut être 
infinie ; dans le cas des caractères numériques, il faut décider d'un seuil, un nombre 
de décimales au-delà duquel on considérera quil sagit du méme caractère. En langage 
courant, on dira qu'on arrondit à l'unité minimale inférieure ou supérieure. Pour 
prendre un exemple dans la notation musicale, si Гоп choisit la quintuple croche 
comme unité minimale de découpage du temps musical“, une note intervenant chro- 
nologiquement entre deux quintuples croches sera ramenée à la quintuple croche la 
plus proche, précédente ou suivante”. 

Il faut encore indiquer une ultime distinction, entre systèmes sémiotiques « denses » 
d'une part, «articulés » de l'autre, le réquisit de la différenciation finie (syntaxique ou 
sémantique) servant à les caractériser Selon cette distinction : 

— les images sont denses à la fois au niveau syntaxique (différenciation infinie : pas d'al- 
phabet graphique) et sémantique ; 

— les langues naturelles sont syntaxiquement articulées (différenciation finie via des 
alphabets) mais sémantiquement denses (un méme mot peut avoir différents sens) ; 

= la musique constitue le système articulé de référence”, la notation musicale étant 
syntaxiquement (nombre fini de notes, d'unités rythmiques) et sémantiquement arti- 
culée (chaque symbole renvoie à une concordance unique et inversement"?). 

ө, « Théoriquement, nimporte quelle mite conviendrait. La tradition semble l'avoir établie pour le 
présent à la quintuple croche — e 18 de nore » (Gooomax aon, p. л). 

ло Ce réquisit est exemplihé par le principe dit de « quanti&cation » en informatique musicale 

т. Goodman райе d'ailleurs de F exemple cardinal » de la musique dont le vocabulaire spécifique peut 
ЖИ de eon exemplare Ја dang Тера de parton pow сайм tue epic de 

un système notstionncl. notation De 


da tout er je désigne souvent les classes de concordance par le terme “œuvres” méme lorsque ces 
asses — par exemple des agrégats fortuits d'objets marurels — ne sont des œuvres en aucun sens 
usuel» (Ооомах 221, p. 27-28). 

72 L'auteur envisage toutefois hui même certaines déviances Par exemple les notes s do et rl dans un 


— 
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À l'aide de ce cadre conceptuel, on peut désormais caractériser le système notationnel 
de la musique. Il faut toutefois rappeler que le raisonnement s'appuie, sans que cela soit 
explicité (et peut-être conscient), sur un système notationnel particulier, le solfège tradi- 
tionnel, pris pour la généralité du système notionnel de la musique. Se trouvent ainsi de 
fait exclus 

dans le cadre de la musique savante occidentale : 

* les systèmes — antérieurement au хах siècle — précédant la stabilisation du solfège 
dans la grande prescriptivité (le continuo par exemple) ; 

+ les systèmes proposés postérieurement — хх“ et xxr“ siècles — comme alternatives. 
au solfège traditionnel ; 

— a fortiori, les systèmes conçus en dehors de cette sphère savante occidentale, qu'ils 
soient originaires d'autres sphères culturelles ou de musiques non savantes de la 
sphère occidentale (le chiffrage d'accord dit « américain » par exemple). 

Comment donc le système notationnel de la musique (puisqu'il est supposé unique) ainsi 
défini fonctionne-t-4l ? Il faut ici reprendre exactement les formulations goodmaniennes 
car l'on verra que le choix des termes est de la plus haute importance 
Une partition, quon l'urilise ou quon sen passe pour conduire une exécution, a pour fonction 
primordiale dire l'autorité qui identifie une œuvre, d'exécution à exécution. [... Une partition. 
doit définir une œuvre, séparant les exécutions qui appartiennent à l'œuvre de celles qui ne lui 
appartiennent pas?. 
La partition n'est pas ici définie comme objet, mais comme fonction. Cest elle qui 
« définit » l'œuvre, permettant de distinguer les exécutions relevant ou non delle. 


Des spécifications strictes sont ensuite indiquées 


Les partitions et les exécutions doivent être dans un rapport tel que, dans toute chaîne où 
chaque pas mène, soit de la partition à une exécution concordante, soit de l'exécution à la parti- 
tion qui la couvre, soit d'une copie de partition à une autre copie correcte de celle-ci, toutes. 
les exécutions appartiennent à la méme œuvre et toutes les copies de partitions définissent la 
même classe d'exécutions. Autrement. l'identification requise d'une œuvre d'une exécution à 
Tautre ne serait pas garantie ; nous pourrions passer d'une exécution à une autre qui rest pas de 
la méme œuvre, ou d'une partition à une autre qui détermine une classe différente, voire tota- 


ou dinscripdons qui définissent cure) doi être déterminée de manière unique, étant donnés 
une exécution et le système notationnel*. 


Les exécutions constituant l'ensemble des exécutions d'une œuvre (sa classe-de-concor- 
dance) ne sont pas identiques entre elles, mais elles doivent renvoyer à l'ouvre de façon 


système strictement tempéré tel que le consacre le clavier du piano (mais pas le manche du violon), 
renvoient au même son. Ce type d'exemple — non respect du réquisit de disjointure 
= peur ёте considéré aussi bien comme unc exception поп signifante ou au contraire comme empé- 
chant que le système dans son ensemble scit homologué comme notationnel. 

тз GooDMAN aon, p. 166. 

ч. Même référence, p. 167168. 


в 
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stricte, selon des critères aussi stricts (ils seront précisés plus tard). Dans le cas contraire, 
soit l'exécution renvoie à une autre œuvre, soir le système nest plus notationnel au sens 
défini par les cinq réquisits nécessaires. 


En résumé, les propriétés quon exige d'un système notationnel sont la non-ambigoité, la 
disjointure e la différenciation syntaxiques et sémantiques”. П ne sagit en aucune façon de 
simples recommandations pour rendre une notation bonne et utile mais ce sont les traits qui 
distinguent les systèmes notationnels - bons ou mauvais - des systèmes ton notationnele. Elles 
dérivent toutes du dessein primordial qu'une partition doit viser ; et toutes sont catégorique- 
ment requises pour un système notationnel si et seulement si tous les objets qui concordent 
avec des inscriptions dun caractère donné appartiennent à la méme classede concordance etsi 
nous pouvons théoriquement déterminer que chaque marque à, er que chaque objet 
ا‎ de me تاھ و‎ vid 

La conséquence ultime de ces réquisitions quant à la relation entre partition et exécu- 

tions peut alors être tirée : 


Puisqu'une concordance complète avec la partition est la seule condition requise pour qu'on ait 
un exemple authentique d'une œuvre, la plus déplorable exécution mais sans fautes effectives 
en sera un exemple, contrairement à l'exécution la plus brillante qui contiendrait une unique 
fausse note”. 


L'auteur, conscient du caractère contre-intuitif de certe affirmation — qui sera maintes 


fois commentée sous l'appellation que lui a donnée Anthony Pryer, le « onewrongnote 
problem” » — anticipe lui-même la question qu'elle soulève : 
Ne pourrions nous pas cependant faire davantage concorder notre vocabulaire théorique avec 
la pratique et le sens commun en autorisant un degré limité de déviation dans les exécutions 
admises comme exemples d'une œuvre ? Le musicien ou le compositeur praticien se hérisse 
habituellement à l'idée qu'une exécution entachée dune fausse note ne soit pas du tout une 
exécution de l'œuvre donnée ; ет l'usage ordinaire tolère sans aucun doute de laisser échapper 
quelques fausses notes. Mais cest l'un de ces cas où l'usage ordinaire nous met rapidement en 
веш? 
Pourtant, là ой cette observation pourrait laisser supposer une inflexion à venir de la 
rigidité du cadre théorique pour coller de plus prés à la pratique, cest l'inverse qui se 
produit : 
Le principe d'apparence innocente selon lequel les exécutions ne différant que d'une note sont. 


des exemples de la même œuvre risque d'avoir pour conséquence — par suite de la transiti- 
vité de Tdenticé — que routes les exécutions, quelles quelles soient, sont de la même œuvre. 


тз Rappel des cinq réquists exposés plus haut. 

ж. GOODMAN эш, p. ag- 

тт. Même référence, p. эл. 

те Рита эл3. 

75. Gooouax зой, p. 225236. Et encore L'auteur ne considère il la relation que dans un sens, chui d'exé- 
cutions différentes reliées à une partition supposée unique. Mais, outre e fit quil existe parfois 
Plusieurs versions d'une œuvre, assumées par le compositeur appelé à modifier son œuvre, outre que 
des réinstrumentations peuvent être faites par le compositeur lui-même, on зай aussi que différentes 
éditions dune méme œuvre (de la méme version) sont rarement strictement identiques (il suffit de 
vor défi à bre catalogue dun compost) Toutes ces partitions dientes remolent 
toutefois à la méme œuvre. 
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Si nous autorisons la moindre déviation, toute assurance de préserver l'œuvre et de préserver 
Ja partition est perdue ; car par une série d'erreurs, d'omission, d'addition et de 
afectant qu'une note, nous pouvons faire tout le trajet qui mène de la Cinquième Symphonie 
de Beethoven aux Trois souris aveugles. Quoiqu'une partition puisse laisser non spécifiés de 
nombreux traits d'une exécution, et autoriser une variation considérable pour d'autres à linté- 
rieur de limites prescrites, une pleine concordance avec les spécifications données est donc 
catégoriquement requise". 
Les principes de transitivité et d'itération proscrivent ainsi toute déviation, y compris la 
plus minime, par rapport à la règle de conformité textuelle intégrale (cest-dire linter- 
diction formelle de toute fausse note sous peine qu'une exécution dénote une œuvre 
devenue de facto distincte). Si l'on admet une fausse note, on doit en admettre deux, puis 
trois, etc., jusqu'à la dissolution totale de louvre d'origine (la Cinquième Symphonic), voire 
sa transformation en une autre (Three Blind Mice) sans aucun lien avec elle. La rigueur du 
principe logique l'emporte sur toute autre considération. Quant à la disjonction quelle 
implique avec une réalité empiriquement observée, elle est justifiée en invoquant des 
champs cognitifs et sémantiques distincts : 
Mais cela ne revient pas à dire que les exigences qui inspirent notre discours technique ont 
besoin de régir notre parole quotidienne. Je ne recommande pas, dans le discours ordinaire, 
quon refuse de dire d'un pianiste qui manque une note qu а exécuté une Polonaise de Chopin, 
pas plus que je refuse d'appeler une baleine un poisson, la Terre une sphère, ou un Blanc un 
humain rose-grisitre 


Considérer qu'une ceuvre jouée avec une seule fausse note est bien une exécution de 
l'œuvre en question relève ainsi d'une approximation, admissible dans le langage courant 
mais pas dans la théorie. 

Sans donc remonter aux origines du système notationnel de la musique ni à la longue 
période de sa mise en place, non plus qu'à la logique de son évolution (« [je] ne m'intéresse 
pas fondamentalement ici à la question des origines ou du développement [du système 
notationnel de la musique] mais je cherche à voir dans quelle mesure le langage des parti 
tions musicales mérite pleinement la qualité de système notarionnel** »), l'auteur poursuit 
toutefois l'imestigation en examinant d'éventuels « trous » de prescriptivité au sein de ce 
même système dans sa phase avancée, en considérant les exemples du continuo et de 
la cadence libre (appartenant tous deux à des états antérieurs du système notationnel 
occidental). La prescriptivité, dans ces deux cas, étant — délibérément — incomplète (ou 
imprécise), le système perd pour Goodman son statut de notationalité. П parle alors de 
«sous-systèmes notationncls* » dont l'insertion dans le système de référence fait perdre 
à celui-ci sa pureté notationnelle. Dans le cas encore différent de la présence d'indications 


10. Tros souris aveugles est une comptine anglaise, Three Blind Mie, dont le traducteur français a choisi de 
traduire le dere. 


п. Goooua acu. p. 26 
#2, Mème référence. 

3. Meme référence, p. эл. 
м. Meme référence, p. 24 
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verbales, de tempo par exemple, elles aussi nécessairement imprécises, il ne sagit plus 
de sous-systéme notationnel mais d'un langage lui-même non notationnel, inséré dans 
le système originel. Du fait de cette qualité différente, croit-on comprendre, il ne fait 
pas partie intégrante de la partition. Ces indications verbales doivent être considérées 
comme « des instructions auxiliaires dont l'observance ou la non-observance affecte la 
qualité d'une exécution mais non l'identité de l'œuvre**» (ce qui rest pas le cas des indi- 
cations chiffrées de tempo qui, elles, sont précises). 

Ce qui intéresse Goodman au premier chef est définitivement la caractérisation de 
systèmes symboliques dans les arts allographiques, ici d'un système notationnel particu- 
lier — celui de la musique — et non la définition de la nature de l'œuvre musicale. Plutôt 
que de chercher un modèle théorique incorporant ces degrés d'incomplétude de la pres- 
criptivité et en tirant les conséquences sur l'identité de l'œuvre, il préfère statuer que le 
système de notation de la musique s'exclut d'une notationnalité stricte par la perte d'un 
ou de plusieurs des cinq réquisits, et conclure par conséquent que le problème sort du 
champ de son investigation. En poussant cette logique à son extrémité, l'on pourrait 
objecter qu'un système ne peut être notationnel que par une prescriptivité à 100 96, dont 
оп sait quelle est illusoire. 

Pourtant, in extremis, il accorde à la notation musicale ce statut de système notationnel, 
malgré les écarts signalés à certains réquisits. Tour le probléme semble se situer à cette 
intersection précise entre la pureté du modèle théorique et les exigences de description 
de la pratique. On vient de voir quest pleinement assumé le hiatus observé entre les 
deux, ма le privilège définitivement accordé au premier terme sur le second et la marge 
de variabilité du passage de l'un à l'autre. Ce que résume cette citation : « Après tout, on 
s'attend difficilement à la pureté chimique hors du laboratoire* ». 

Une dernière question se pose alors à nous. Le véritable objet de la recherche goodma- 
nienne est donc plutôt le système notationnel que l'œuvre en elle méme. Ayant pris acte, 
d'une part de ce déplacement de l'objet (de notre point de vue), de l'autre de la priorité 
épistémologique réservée au modèle (la pureté chimique) sur l'objet, peut-on toutefois 
déduire une nature de cet objet « masqué » (lœuvre derrière le système notationnel) impli- 
quée par ce modele théorique, Ёсе par défaut ou implicitement ? La réponse simple 
serait celle de la conviction nominaliste de Goodman qui ne reconnait pas la nécessité de 
définir ce qu'est l'objet qui, de ce fait, ria pas de réalité par lui-même (anti-essentialisme). 
Mais que veut dire alors l'expression «une partition doit définir une œuvre » puisqu'il 
est acté que la partition mest pas l'œuvre ? Selon la méme logique nominaliste, cet objet 
est inexistant en soi et se définit par une série de relations entre choses qui ne sont pas 
lui : relation entre les différentes partitions d'une méme oeuvre (copies vraies), relation 


Jacques 
AE pi ict MORE Roc тарта eo dere apa ман 
géographie que personne ne sattend à voir reverdir chaque printemps 1» (Mème référence. р. n2). 
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entre la partition et les exécutions correctes (concordants), relation entre les exécutions 
elles-mêmes (classe-de-concordance)". Cest cet argument que semble accréditer Jacques 
Morizot 
En coute rigueur, il ny a méme plus de sens de parler de différentes versions du méme fait, cest 
au contraire le fart qui cst à comprendre comme une relation variante entre certaines versions 
Dans ce contexte la notion de vérité est à penser comme cas particulier de justesse, relativisée 
à des critères d'acceptabilité plus variés et plus mobiles“. 
Où l'on retrouve la subordination de l'objet-œuvre à la théorie. Cest au premier de se 
conformer aux réquisits de la seconde et non l'inverse. Peut-on se contenter de cette sorte 
d'invisibilité quand au contraire on se donne pour but la compréhension profonde de cet 
objet, à travers mais aussi par-delà les mécanismes de symbolisation ? La question reste 
entière. Lydia Goehr, notamment, la posera : 
Les critiques de Goodman restent toujours insatisfaits. Ils r'acceptent ni sa loyauté au nomina- 
lisme et à lextensionnalisme, non plus que а détermination à rompre complètement avec des 
intuitions pré-critiques portant sur les phénomènes musicaux. Le hiatus entre sa théorie et ce 
que nous pensons des pratiques musicales est simplement trop important”. 


Il faut enfin avoir à l'esprit que Nelson Goodman а d'abord été un théoricien du nomi- 
nalisme. Il a co-écrit avec Willard Van Orman Quine un article intitulé « Steps Toward а 
Constructive Nominalism », publié en 1947*, considéré comme un texte majeur pour la 
définition du nominalisme. Languages of Art peut être regardé en quelque sorte comme une 
application à un domaine particulier des principes du nominalisme tel qu'il les entend. Il 


сое D4 d rU Ai 
œuvre dont la partition est achevée mais qui xia pas ou pas encore connu dexécutions ? Problème que 
шк сыш ы аскы = кешби 
es) 

э. Meme référence, p. & Lydia Gochr formule ainsi la même idée : «1а troisième facon de concevoir les 
œuvres est de ne leur attribuer aucune forme existence abstraite. Parler d'œuvres revient alors à 


tions » (ботка 2007. p. 1617} 
ө. Gorn ж.р. 43 
90. Quixr & GooouAN 1947- 
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est par exemple intéressant de relever que, dans autre article, publié en 1956° en réponse 
à certaines objections faites au texte original, Goodman affirme notamment : 
Je ne regarde pas abstraction comme un test suffisant ni nécessaire pour taxer quoi que ce 

et en effer, la ligne de partage entre ce qui est ordinairement appelé‏ ا ا 
«abstrait » et ce qui est ordinairement appelé « concret» miapparait comme vague et capri-‏ 
cieuse. Le nominalisme selon moi consiste avant toute chose dans le refus de reconnaitre les‏ 
classes. [.] Un principeclé de cette reformulation stipulait clairement quun nominaliste‏ 
doit rejeter les classes comme incompréhensibles, mais demeure libre de prendre nimporte‏ 
quoi pour individu. [..] Le nominalisme rel que je le conçois [.] nientraine pas l'exclusion des‏ 
entités abstraites, des esprits, des pressentiments dimmortalité, ou de quoi que ce soit de certe‏ 
sorte ; mais il requiert seulement que ce qui est admis comme entité soit considéré comme un‏ 
individu”.‏ 

Dans le même article Nelson Goodman affirmait encore : « Je n'ai jamais suggéré que le 

nominalisme est suffisant pour rendre un système acceptable. J'ai seulement suggéré que 

le platonisme est suffisant pour le rendre inacceptable” ». 

Ce qui nous donne l'occasion de la transition vers la deuxième grande approche, dite 

« platoniste ». 


Le platonisme 


Il faut tout d'abord rappeler que le nominalisme « faisait référence au départ à une 
position particulière sur une question précise, le fameux “problème des universaux", 
largement débattu au cours du Moyen Âge sur le fond de l'opposition séculaire entre 
le platonisme et l'aristorélisme®* ». Claude Panaccio caractérise ainsi l'opposition entre 
nominalisme et réalisme 
Cest à cela que tient en dernière analyse l'opposition des nominalistes et des réalistes : les 
premiers nacceptent dans le monde extérieur que des entités singulières, — cet homme, ce 
descrip kun озы етіне «E kosten ышкы ы: 
Tesprit les phénomènes de catégorisation, d'abstraction ou de conceprualisation générale les 
seconds, au contraire, pensent quil y а dans la réalité, indépendamment de nous, des unités 
autres quindividuelles, des genres et des espèces par exemple, des propriétés générales ou des 
entités abstraites comme des nombres, des ensembles, des natures communes ou des valeurs?* 
Ce sens du mot «réalisme » postule existence d'universaux, d'objets réels, catégories plus 
ou moins générales ет abstraites, auxquelles il est possible de rattacher des objets indivi- 
duels. Ce quil est convenu d'appeler le platonisme®* dans ce domaine postule l'existence 


ж. Sans préjuger des conceptions de Platon luimème, notamment quant à la musique (voir plus bas 
pas 
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de tels objets, dont le degré d'abstraction alimente une controverse de laquelle émerge- 
ront plusieurs versions de cette approche. 
Les bases du platonisme pour ontologie 
de l'œuvre musicale : Nicholas Wolterstorff 
Cet autre philosophe étatsunien produit un article sur l'ontologie de l'œuvre musicale 
publié en 1975”. Dans ce texte, après avoir examiné dans les deux premières parties 
certaines conditions logiques, l'auteur pose dans la troisième l'hypothèse que les 
«œuvres performances » (performance works)” sont des « espèces » (kinds) dont les perfor- 
mances sont des « exemples » ou des « occurrences? ». Ces mêmes ceuvres- performances 
sont également qualifiées sous la forme d'« espèces normes » (norm kind), dans la mesure 
ой elles servent de norme pour la constitution des occurrences (сеза ге les interpréta- 
tions à venir). Elles sont enfin des « structures sonores » (sound structures). 
Cest dans la quatrième partie, consacrée entièrement à l'œuvre musicale, que la méthode 
analytique se déploie dans toute sa pureté. Nicholas Wolterstorff y examine succes- 
sivement quatre théorèmes pour répondre à la question suivante : « à laquelle de ces 
différentes espèces dont les exemples sont des occurrences-de-séquence-sonore (sound 
sequence occurrences) une œuvre musicale donnée doit-elle être identifiée!" ? ». 
6) Une œuvre musicale W es identique à espèce dont les exemples sont des occurrences de la 
structure sonore dont les performances correctes de W sont des occurrences" 
Cela supposerait que toutes les performances soient strictement identiques, ce qui nest 
pas possible ; on ne peut ainsi retenir сетте proposition. Il faut donc la modifier en 
@) Une œuvre musicale W est identique à l'espèce dont les exemples sont des occurrences. 
des membres de l'ensemble des séquences sonores dont les performances correctes sont des 
occurrences 
Cette proposition représente un progrès par rapport à la première mais elle n'est toujours 
pas satisfaisante car méme les performances incorrectes de W sont encore des perfor- 
mances de W. Ш faut donc procéder à une nouvelle inflexion : 
G) Une œuvre musicale W est identique à l'espèce dont les exemples sont des occurrences 
des membres de l'ensemble des séquences sonores dont les performances de W sont des 


occurrences 


St. Worrresroum у, En réalité, il sagi. comme pour Goodman, d'une réflexion sur les œuvres d'art 
en général, mais une grande partic de Tarticle est consacré à oeuvre musicale en particulier. Ce texte 


dautographie. 
53. On retrouve ici également avoc d'autres mots exactement la distinction type/token qui simposera plus 
tard {voir à la suite le commentaire sur Peter КАУ), 
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Boetes les performances, correctes et incorrectes, sont désormais prises en compte. Mais 
Tasseur va plus loin encore : une structure sonore peut être produite par autre chose 
qelune performance : « le souffle du vent, quelqu'un pianotant ou un orgue électronique 
devenu fou” ». En vertu de cette observation, la proposition (3) reste encore insatisfai- 
sante. Il faut donc en énoncer une quatrième + 
(4) Une œuvre musicale W est identique à l'espèce dont les exemples sont des performances de 
W (ou plus simplement avec l'espèce « performance de W)"*. 
Ce sont désormais toutes les occurrences d'une structure sonore donnée - performances 
correctes ou incorrectes, non-performances — qui sont prises en compte. 
Apparaît alors un autre problème : une partition ne peut jamais tout spécifier. Si un inter- 
préte ne joue strictement que ce qui est écrit, il ne joue certainement pas l'œuvre : 
Si le performeur sen cient aux spécifications de la partition et ne tente méme pas de produire 
un exemple correct de oeuvre, il est au minimum peu probable quil ait interprété l'œuvre! 
De plus, on peut jouer l'œuvre sans le score. Par exemple, Beethoven aurait pu jouer 
Тор. m avant de l'avoir noté. De méme les musiques orales n'ont pas de partition. 
Pour revenir à la proposition précédente, pourquoi un strict suivi des prescriptions de la 
partition, comme un ordinateur le ferait, ne sufhrait-il pas à constituer une performance, 
sinon correcte et probablement de piétre valeur expressive, mais du moins conforme ? On 
sait que de nombreux compositeurs — Stravinsky ou Varèse par exemple — ont exprimé le 
vœu que les interprètes interprétent le moins possible leurs œuvres telles que consignées 
sur la partition. La réponse ne vient pas de façon très claire 
Une performance correcte demande la connaissance d'un plus grand nombre de sujets que 
[ез seules spécifications pour la performance]. Il ressort de tour cela que pour interpréter une 
œuvre, il faut disposer de la connaissance de ce qui est requis pour un exemple correct de 
Toeuvre оп doit ensuite essayer de s'appuyer sur certe connaissance pour produire une occur- 
rence de la séquence sonore 
Nicholas Wolterstorff faitl allusion aux considérations de style indispensables à la 
bonne compréhension d'un texte musical ? On pense en particulier à toutes les questions 
soulevées par le domaine de la Performance historiquement informée, par exemple l'orne- 
mentation dans la musique baroque. L'auteur пеп dit pas plus sur ce point, ce qui ne 
l'empêche nullement d'en arriver à une version finale du théorème : 
Ma suggestion concernant la nature de l'interprétation est ainsi la suivante : interpréter une 
œuvre musicale W est se donner pour but de produire une occurrence de-structure-sonore en 
accord avec la connaissance de ce qui est requis de quelque chose si cela doit être un exemple. 
correct de W, et y réussir, au moins dans la limite de La production d'un exemple de УН. 


кч. Мете référence. 
105. Même référence, р. у. 
ке. Même référence, р. 132. 
эт. Meme référence. 
к=. Même référence, р. 133- 
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On est tenté de voir ici un caractère quelque peu tautologique : pour être une perfor- 
mance correcte de W, une performance doit instancier W correctement. Cest en effet ce 
qui risque de se produire si Гоп ne précise pas plus que ne le fait l'auteur les conditions 
et les limites des attributs nécessaires à une interprétation correcte — « connaissance » et 
«ce qui est requis ». De plus, il ne s'agit pas de « produire une occurrence » mais de « viser 
à la produire ». Il faut supposer que cette précision vise à inclure les performances non 
correctes comme cela a été posé dans le commentaire de la proposition (2). Cest l'inten- 
tion de performance qui compterait alors. Mais on entre dés lors en contradiction avec 
la prise en compte des non-performances (le souffle du vent, le pianotage, l'orgue devenu 
fou), lesquelles se caractérisent précisément раг une non-intention d'œuvre. On remar- 
quera enfin à cet égard que le périmètre des occurrences est extensif, beaucoup plus large 
que celui impliqué par la position radicale de Nelson Goodman dite du « onc-wrong notz- 
problem" ». Nicholas Wolterstorff s'en remet à une sorte de bon sens qui nous fait savoir 
intuitivement quand on sort des limites 
Même si nous commettons des erreurs et de ce fait ne produisons pas un exemple correct, nous 
guns cour de mème ниет дите. Bien sûs ily а une limite, rele impri, m point 
jusqu'uquel nous avons commis des erreurs et avons encore interprété l'œuvre 
Cependant, si un interprète s'écarte délibérément des indications de la partition, il пе 
joue plus l'œuvre concernée, mais il produit une variation sur cette œuvre qui riest plus 
cette oeuvre". 
L'auteur annonce ensuite vouloir revenir à l'œuvre après avoir traité principalement des 
performances, Il expose alors longuement les mérites comparés des propositions (3) et (4) 
pour finalement conclure ainsi : 
La situation semble ёте la suivante : quand nous nous référons et parlons de ce que nous 
‘considérons comme des азтка ип, clon vote vrteenblance, nous ne eomm pas cons 
care экс равна des алй de tdle ee plc que de ell ume Са Car la plu 
temps ces deux sortes dentités ne sont pas différentes. Et les siruarions dans lesquel 
او ااا ال ا ا‎ ЗЕН 
ne sommes pas requis à produire des positions quant à ces sortes d'entités auxquelles nous 
а д 
On pourrait en rester à ce constat d'indécision si l'auteur ne poursuivait son investigation 
avec la question posée dans la dernière partie du texte : qu'est-ce que composer ? Пу pose 
les conditions de ce qui deviendra le « platonisme » et le débat sur la version « radicale » 


к». Allusion à La position de Nelson Goodman qui pose qune seule Busse note dans une: 
dune sors donnée кава Поналбнав s mod que si Ton cepi une шше nore dans ше 
d'ératon) 


rong noc problem, note 78 p. 64 et посе & p. Ss) 
10. Mème référence, р. 132133- 

їп. Même référence, p.133. 

їп. Même référence, р. 135- 
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ou «indiquée » que théoriseront quelques années plus tard respectivement Peter Kivy et 

Jerrold Levinson : 
Si (3) est correct, le compositeur devrait être vu comme un sélectionneur plutôt que comme 
un créateur. Composer reviendrait à sélectionner une certaine espèce doccurrence sonore. La 
Ie chose cuve Cr est A os элн qu cm (o dem риш; 
la création se voyant confinée à la création dun exemplaire. Plus encore, dans la mesure où 
la sélection de l'œuvre advient au cours du processus de détermination de ses conditions de 
conformité (correcmess-cosdirion), une telle détermination devrait être considérée comme la 

de ces conditions. Par contraste, dans la conception où l'artiste fait naître l'œuvre 

en la composant, la détermination des conditions de conformité serait mieux conçue cn étant 
vue comme consistant à concevoir les conditions". 


Le platonisme radical : Peter Kivy 

Les positions du philosophe étatsunien Peter Kivy concernant l'ontologie de l'œuvre 
musicale se sont exprimées au travers de nombreux articles" et ouvrages. Elles sont 
résumées dans un livre intitulé Introduction to a philosophy of music™, dont un chapitre est 
consacré à cette question, lequel débute par un résumé de la théorie goodmanienne, vis- 
vis de laquelle l'auteur présente deux objections. 

1. Il est d'usage courant de considérer qu'une œuvre est achevée, et donc commence 
d'exister, à partir du moment où le compositeur en a achevé la partition. Celle de la. 
Cinquième Symphonie de Beethoven est terminée en 1807, mais à ce moment précis, aucune 
exécution na encore été donnée de l'œuvre (en termes goodmaniens, aucune concor- 
dance sonore n'a encore été observée, aucune copie vraie ma été réalisée). П y a donc 
contradiction entre deux propositions, une de sens commun - l'oeuvre existe car sa parti- 
tion existe — l'autre, goodmanienne — l'œuvre nexiste pas car sa classe-de-concordance, 
està dire la classe des performances est vide. Cependant, on peut rétorquer que cette 
classe nest jamais vide puisqu'elle inclut les performances possibles, à venir. Mais il est 
aussi loisible d'estimer que cette méme classe n'existe jamais complètement puisqu'il lui 
manquera toujours d'autres performances possibles, y compris celles qui niexisteront. 
jamais. Ce débat tient en réalité à la conception que l'on adopte à propos de la classe-de- 
concordance. Peter Kivy évoque à cet égard les œuvres perdues, cest -dire celles dont 
il est avéré qu'une partition achevée a existé mais a disparu physiquement et qu'aucune 
autre trace (copie de la partition ou éventuellement enregistrement) nest disponible 
Dans ce cas, la classe de performances devient un objet non plus virtuel à un degré ou un 
autre mais un objet impossible. 

La logique de Goodman penche en principe vers une conception extensionnelle de la 
classe de-concordance : tous les objets concordant strictement avec la partition sont 
membres de la classe-de-concordance, quils aient été réalisés ou non, сезга біте que ces 


10. Mme référence, p. 13439 
ти. Voir notamment Күү 1983, 1987 et 1988. 
пз. Kiv 2002, 
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incarnation par exemple sous forme de partition : on peut bien détruire la partition — 
füt-ce le manuscrit original de Beethoven —, tant quil existera au moins une copie de la 
partition (ou peut-être aussi un enregistrement, mais cette possibilité n'est pas évoquée), 
œuvre nest pas détruite. Dans le cas d'une œuvre aussi célèbre que la Cinquième Symphonie. 
de Beethoven dont il existe une multitude de copies de la partition originelle, la destruc- 
tion totale est inimaginable. Il rien va pas de même avec l'œuvre picturale : si la Mona Lisa 
accrochée au Louvre est détruite, on pourra dire que l'œuvre nexiste plus, malgré les 
milliers de reproductions qui en existent (où l'on retrouve la distinction entre œuvre allo- 
graphique et œuvre autographique). 
Kivy en arrive alors au point fondamental de son argumentation, par lequel il entend 
se distinguer de la thèse goodmanienne. Partant de la similarité supposée entre des 
concepts généraux tels que les nombres et les œuvres musicales, il interroge la pertinence 
de cette similarité et fait pour cela appel à une distinction devenue célèbre, posée par le 
philosophe Charles Sanders Peirce et transposée à la musique par Richard Wollheim''* 
entre «туре» (type) et « exemplaire » (token). Les exemplaires sont assimilés par Kivy à des 
objets physiques. L'œuvre est le type, les exécutions sont les exemplaires. Or, la nature 
du premier se révèle particulièrement problématique. La question de l'auteur est alors 
de savoir si ces types que sont les œuvres musicales sont créés ou découverts. Quoiqu'il 
Sagisse du propre aveu de l'auteur d'une approche contre-intuitive, il opte fermement 
pour une existence préalable er éternelle des types que seraient les œuvres, lesquelles 
sont donc découvertes et non créées. Position résumée par l'auteur lui-même sous une 
rubrique « platonisme extrême (ou radical)» : toutes les interprétations (performances) 
d'une œuvre sont des instances (instances) de l'oeuvre, des exemplaires (tokens) du type 
(pe). Mais il peut y avoir des instances de l'œuvre qui ne sont pas des interprétations 
toutes les interprétations sont des exemplaires du type, mais tous les exemplaires du 
type ne sont pas des interprétations. 
Kivy anticipe ensuite quatre objections que Гоп peut avancer à l'encontre de sa thèse : 

1. Les ceuvres sont créées et non découvertes. 

2. Si les œuvres, en tant que types, sont de « pures structures de son » (pure sonic struc- 

tures), instrumentation fait-elle ou non partie de leur identité ? 
3. La découverte d'un objet existant est une opération impersonnelle alors que l'œuvre 
musicale est au contraire l'expression d'un artiste et par là extrêmement personnelle 
4. Les types sont intemporels alors qu'une œuvre musicale peut être détruite''*. 


Ju. онны кўе. 
19. Les pointsa, t 4 répondent à des objections présentées par Jerrold Levinson (« What a Musical Work 
Is, Again», Levnsos 20m). 
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Les réponses de l'auteur, en tant que « platoniste extrême » revendiqué, se résument 
ainsi 

1. L'œuvre est bien un type, découvert par la première instanciation (frstokening"?) — la 
partition originale — mais celle-ci est une création, inscrite dans le temps et l'espace. 
Ш sagit donc de deux objets différents, de nature différente. 

2. Le platoniste extrême est tenté de répondre que toute performance de l'œuvre, dans 
Tinstrumentation éventuellement requise par la partition ou dans une autre, est une 
instance de l'œuvre. De deux choses l'une. Soit linstrumentarion n'est pas spécifiée 
par la partition et il пу а pas alors de raison de penser que deux exécutions avec des 
instrumentations différentes ne sont pas des exécutions de la méme œuvre, cest- 
dire quelles renvoient à un type unique. Soit l'instrumentation est imposée et il пуа 
pas de probléme non plus puisque la couleur sonore est partic intégrante du type, de 
la structure sonore. Ce sont cette fois les types qui sont différents entre eux, selon 
qu'ils intègrent à leur identité une instrumentation ou une autre. 

3. La marque personnelle est dans le frsztokening, la première instanciation de l'œuvre, 

сезга те la partition, qui nous permet d'accéder au type. Cest cette méme distinc- 
tion évoquée au point 1 qui permet de nouveau de surmonter la contradiction. 
Ce sont les traces de l'œuvre (partitions, enregistrements, etc.) qui peuvent être 
détruites. Dans ce cas, elles sont soustraites à notre monde et par conséquent à notre 
appréciation. Mais le type, lui, nant pas été créé ne peut être détruit. П subsiste 
pour l'éternité 


+ 


Cette position pose de nombreux problèmes dont le plus important concerne le statut 
des idéalités. 

La structure sonore est assimilée à une idéalité sans plus de précision, dans une opposi- 
tion franche entre objet abstrait et objet concret. En d'autres termes, 1. aucune modalité 
d'idéalité nest envisagée et par là aucune situation intermédiaire entre abstrait et concret, 
2. une idéalité ne pouvant être que pure, la question de la représentation (comment se 
figure-t-on une idéalité 1) est pas posée. 

Si le processus de «découverte » par un compositeur consiste en sa fixation sur une parti- 
tion (et cest bien ce qui est envisagé par l'auteur), ce qui dans cette tradition de pensée 
est assimilé à une « structure sonore » est en réalité un schéma, constitué principalement. 
de figurations de hauteurs et de durées, augmentées le cas échéant d'un certain nombre 
d'autres indications portant sur les tempos, les intensités, les phrasés, instrumentation, 
le caractère, етс. Or, ce schéma est le produit d'un système de représentation particulier, 


ın. Notion empruntée à Jerrold Katz (Karz 1957) 


RECENTRER LA MUSIQUE — 1- AUDIOTACTILITÉ ET ONTOLOGIE DE L'ŒUVRE MUSICALE 


d'un système notationnel conventionnel, lui-même lié à un système musical aux spéci- 
fications multiples, portant notamment sur des échelles particulières, un découpage 
particulier du continuum sonore (tempérament égal ou autre), un mode d'être particulier 
des sons (hauteurs fixes entraînant la notion associée de justesse, ou mobiles), etc. Non 
seulement, il demande une opération supplémentaire — la lecture — pour être transformé 
en sons physiques, impliquant la connaissance du système notationnel employé (art à 
plusieurs phases), mais il lui est intimement lié, non seulement dans cette deuxième 
phase de l'exécution, mais aussi dans la premiére, la composition. Quand on évoque 
une «structure sonore », il s'agit d'une approximation, puisquil sagit en réalité d'une 
structure de sons représentés et non physiques. Cette structure est le produit d'une sché- 
matisation (silencieuse) et consiste de ce fait en un schéma noté. Elle nest ainsi que 
secondairement sonore. Le lien indissoluble entre schéma et régime d'écriture ne s'établit 
pas seulement du fait de l'aspect de fixation propre à l'écriture, mais aussi par la forme 
du code utilisé, qui, en ce qui concerne en tout cas le solfège musical (mais il en va de 
méme avec nombre d'autres systèmes conventionnels tels que ceux proposés au cours du 
deuxième xx: siècle dans la tradition occidentale), suppose la formalisation, la figuration 
et la discrétisation de ses éléments (hauteurs, durées, dynamiques, etc.). Dans cette pers- 
pective, l'œuvre écrite notée ne peut être « découverte » dans la mesure où elle implique 
une construction, non seulement de l'œuvre elle-même par son créateur, mais l'inven- 
tion préalable, toute humaine, d'une part du système musical à l'œuvre (par exemple la 
tonalité classique impliquant le tempérament égal, c'est-à-dire une discrétisation et une 
égalisation du continuum sonore), de l'autre du code représentationnel employé. Cette 
opération de construction est radicalement différente de celle de conceptualisation, 
d'une figure géométrique par exemple""'. Dans cette mesure, il est impossible de consi- 
dérer ces schémas notés comme des réalités existant idéalement et de toute éternité, ne 
demandant quà être découvertes. On pourrait dire, pour reprendre la célèbre distinction. 
mcluhanienne que cette conception se concentre sur le message mais oublie le médium. 
Dans un article consacré aux idéalités chez Husserl, Dominique Pradelle livre cette. 
synthèse qui illustre bien mieux que je ne saurais le faire la question soulevée ici, dans sa 
double dimension des degrés d'idéalité et des modes de représentation : 
Tout en posant quen général aucune idéalité rest individuée par son incorporation dans une 
réalité (puisqu'elle est indéfiniment reprodactible). Husserl distingue idéslités libres (freie 
Idealitten) et liées (gebundene). Les secondes, dont l'exemple est fourni par un objet d'usage ou 
par la Madone de Raphaël, possèdent un soubassement matériel et appartiennent au monde 


їн. Les ché uan non node vela qvis mene pré mod) don i pe 
notation discrétsé. Leur des transcrip- 


le pe iii Erbe vcr 4 
iest pas le cas en- mais systématique (voir plus haut, 
P-3728 et plus bas, p. 198203). 
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réal. Les premières, dont le paradigme est livré par les idéaltés logico mathématiques, sont 
formalisante 


de pures structures, obtenues par évacuation de tout contenu matérial, donc 

afranchies de tout ancrage dans la réalité. Cependant, cette absence d'ancrage matérial se voit 

aussitôt même les idéalités pures ne peuvent ёте saisies à l'état isolé, et absolu 

ment extra-mondain, car leur accessibilité requi iption, dans un système de signes, 

qui sincorporent à leur tour dans des figures sensibles singulières. 

Ainsi nestil pas d'activité arithméticienne sans système de notations arithmétiques, 
e 


signifie 
que celui-ci ne vise aucun sens matérial, en vertu de lexténuation formalisante qui l'a produit 
(е nombre 2 rmplique aucune visée d'objets ayant une teneur matériale particulière, puisque 
on peut compter des paires d'objets quelconques, voire indéterminés) ; en revanche, la liberté 
conceme non le contenu sémantique, mais les conditions sensibles d'accessibilité de l'objet 
idéal (le nombre 2 doit être disponible par la médiation dun chiffre) 


Le platonisme qualifié (ou indiqué ou modéré) : Jerrold Levinson 
Quoique se situant dans la méme école de pensée, Jerrold Levinson, à propos de la nature. 
de l'œuvre musicale, propose une version moins radicale du platonisme en ancrant 
l'œuvre dans le monde de plusieurs façons. 

Pour ce faire, il émet, dans un article fondateur paru en 1980, «What a Musical Work 
15529, trois objections à l'idée que l'œuvre musicale pourrait être réduite à une structure 
sonore 

1. «Si les œuvres de musique étaient des structures sonores, alors celles-ci ne pourraient 
pas étre créées, à proprement parler, par leurs compositeurs. En effet, des structures 
sonores sont des types purs existant de tout temps"* ». Il y a donc contradiction entre 
idée que les œuvres sont créées et leur assimilation à des types qui, eux, ne peuvent 
être qu'universels et hors du temps. Si nous acceptons la deuxième idée (l'œuvre est un 
type universel), il nous faut renoncer à la première (l'œuvre est un objet créé), ce qui est 
loisible mais aboutit à renoncer à une idée communément et consensuellement admise, 
celle de l'œuvre fruit d'une création, ce que Levinson se refuse à faire. Les œuvres sont 
done créées et non découvertes, comme le pense Peter Kivy, ce qui a pour conséquence la. 
remise en cause de l'idée de гуре abstrait et universel. 

2. «1) Si les œuvres de musique étaient simplement des structures sonores, alors, si 
deux compositeurs distincts déterminaient la méme structure sonore, ils composeraient 
nécessairement la méme œuvre de musique ; 2) mais des compositeurs distincts qui 
déterminent la méme structure sonore produisent de fait inévitablement des œuvres de 
12r Рилреп 2008, édition numérique non pagine 

22. Livison g0. 
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musique différentes. Par conséquent les œuvres de musique ne peuvent pas être des struc- 
tures sonores simpliciter"? ». Par le biais de cette démonstration par l'absurde, Levinson 
introduit la nécessité de prendre en compte le contexte : les conditions de la création, 
époque, l'environnement, sont constitutifs de l'oeuvre elle-même. Le méme trait sonore 
па pas la méme signification à une époque ou à une autre, dans un contexte ou un autre. 
Révolutionnaire un jour car encore inout, il deviendra conventionnel à une époque ulté- 
rieure où de nombreuses occurrences de ce trait auront été relevées dans une multitude 
d'œuvres et où il aura intégré le langage єт les habitudes de réception. Ce sont ainsi des 
éléments d'analyse voire d'interprétation qui sont intégrés à l'ontologie lorsque l'auteur 
évoque par exemple une influence repérable, une citation explicite ou implicite comme 
traits constitutifs de l'œuvre elle-même. Ainsi, « être classique », « être révolutionnaire », 
«être influencée par Liszt » deviennent des traits distinctifs de oeuvre". 

3. «Si les œuvres de musique étaient simplement des structures sonores, alors elles 
ne comporteraient essentiellement aucun moyen d'exécution particulier. Mais les 
œuvres de musique paradigmatiques [...] comportent bien clairement, et de facon essen- 
tielle, des moyens spécifiques d'exécution, cestàdire des instruments particuliers. 
Linstrumentation des œuvres de musique fait partie intégrante de celles-ci. Les œuvres 
de musique ne peuvent donc pas simplement être des structures sonores per sc ». 
Cette affirmation implique une différence fondamentale avec le type idéal du plaronisme 
radical. La structure de sons était jusque-là limitée aux hauteurs, durées et dynamiques. 
La qualité timbrique y est désormais ajoutée. Deux mêmes structures de notes et de 
rythmes dans deux instrumentations différentes deviennent ainsi théoriquement deux 
œuvres différentes (option que lon appelle parfois « soniciste »). Si les sons de la struc- 
ture concernée ne sont toujours pas physiques mais représentés, le fait de prendre en 
compte la composante timbrique impliquée par la spécification de l'instrumentation les 
rapproche toutefois de leur physicité 

Levinson déduit respectivement de ces trois objections trois réquisits qui devront être 
pris en compte lors de la constitution d'une définition : 

1. Créatibilité. « Les œuvres de musique doivent être telles quelles nexistent pas avant 
l'activité de composition du compositeur, mais qu'elles sont amenées à l'existence par 
cette activité"? ». 

2. Individuation fine. « Les œuvres de musique doivent être telles que des compositeurs 
déterminant des structures sonores identiques dans des contextes musico-histo- 
riques différents composent inévitablement des œuvres de musique distinctes"? ». 


123. Meme référence, p.82. 
ж. Lydia Gochr commente cette confusion entre deux plans, ontologique ct esthétique (Gor 2007, 
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musique différentes. Par conséquent les œuvres de musique ne peuvent pas être des struc- 
tures sonores simpliciter"? ». Par le biais de certe démonstration par l'absurde, Levinson 
introduit la nécessité de prendre en compte le contexte : les conditions de la création, 
l'époque, l'environnement, sont constitutifs de l'oeuvre elle-même. Le méme trait sonore 
та pas la méme signification à une époque ou à une autre, dans un contexte ou un autre. 
Révolutionnaire un jour car encore inouï, il deviendra conventionnel à une époque ulté- 
rieure où de nombreuses occurrences de ce trait auront été relevées dans une multitude 
d'œuvres et où il aura intégré le langage ez les habitudes de réception. Ce sont ainsi des 
éléments d'analyse voire d'interprétation qui sont intégrés à l'ontologie lorsque l'auteur 
‘évoque par exemple une influence repérable, une citation explicite ou implicite comme 
traits constitutifs de l'œuvre elle-même. Ainsi, « être classique », « être révolutionnaire », 
«être influencée par Liszt » deviennent des traits distinctifs de l'œuvre”. 

3. «Si les œuvres de musique étaient simplement des structures sonores, alors elles 
ne comporteraient essentiellement aucun moyen d'exécution particulier. Mais les 
œuvres de musique paradigmatiques [..] comportent bien clairement, et de façon essen- 
tielle, des moyens spécifiques d'exécution, cestä-dire des instruments particuliers. 
L'instrumentation des œuvres de musique fait partie intégrante de cellesci. Les œuvres 
de musique ne peuvent donc pas simplement être des structures sonores per se?” ». 
Cette affirmation implique une différence fondamentale avec le type idéal du platonisme 
radical. La structure de sons était jusque-là limitée aux hauteurs, durées et dynamiques. 
La qualité timbrique y est désormais ajoutée. Deux mémes structures de notes et de 
rythmes dans deux instrumentations différentes deviennent ainsi théoriquement deux 
œuvres différentes (option que Гоп appelle parfois « soniciste »). Si les sons de la struc- 
ture concernée ne sont toujours pas physiques mais représentés, le fait de prendre en 
compte la composante timbrique impliquée par la spécification de instrumentation les 
rapproche toutefois de leur physicité. 

Levinson déduit respectivement de ces trois objections trois réquisits qui devront être 
pris en compte lors de la constitution d'une définition : 

1. Créatibilité. « Les œuvres de musique doivent être telles quelles nexistent pas avant 
l'activité de composition du compositeur, mais quelles sont amenées à l'existence par 
cette activité? ». 

2. Individuation fine. « Les œuvres de musique doivent être telles que des compositeurs 
déterminant des structures sonores identiques dans des contextes musico-histo- 
riques différents composent inévitablement des œuvres de musique distinctes'?? ». 


125, Même référence, p. Ba. 
12 Lydia Goch commente cete confusion encre deux plans, ontologiue et esthétique (Gorna 2007. 
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musique différentes. Par conséquent les œuvres de musique ne peuvent pas être des struc- 
tures sonores simpliciter? ». Par le biais de cette démonstration par l'absurde, Levinson 
introduit la nécessité de prendre en compre le contexte : les conditions de la création, 
Tépoque, l'environnement, sont constitutifs de l'œuvre elle-même. Le méme trait sonore 
n'a pas la méme signification à une époque ou à une autre, dans un contexte ou un autre. 
Révolutionnaire un jour car encore inoui, il deviendra conventionnel à une époque ulté- 
rieure où de nombreuses occurrences de ce trait auront été relevées dans une multitude 
d'œuvres et où il aura intégré le langage ez les habitudes de réception. Ce sont ainsi des 
éléments d'analyse voire d'interprétation qui sont intégrés à l'ontologie lorsque l'auteur 
évoque par exemple une influence repérable, une citation explicite ou implicite comme 
traits constitutifs de l'œuvre elle-même. Ainsi, « être classique », «être révolutionnaire », 
«être influencée par Liszt » deviennent des traits distinctifs de l'œuvre *. 

3. «Si les œuvres de musique étaient simplement des structures sonores, alors elles 
ne comporteraient essentiellement aucun moyen d'exécution particulier. Mais les 
œuvres de musique paradigmatiques [..] comportent bien clairement, et de façon essen- 
tielle, des moyens spécifiques d'exécution, c'est-à-dire des instruments particuliers. 
Linstrumentation des œuvres de musique fait partie intégrante de cellesci. Les œuvres 
de musique ne peuvent donc pas simplement être des structures sonores per se" ». 
Cette affirmation implique une différence fondamentale avec le type idéal du platonisme 
radical. La structure de sons était jusque-là limitée aux hauteurs, durées et dynamiques. 
La qualité timbrique y est désormais ajoutée. Deux mémes structures de notes et de 
rythmes dans deux instrumentations différentes deviennent ainsi théoriquement deux 
œuvres différentes (option que Гоп appelle parfois « soniciste »). Si les sons de la struc- 
ture concernée ne sont toujours pas physiques mais représentés, le fait de prendre en 
compte la composante timbrique impliquée par la spécification de linstrumentation les 
rapproche toutefois de leur physicité. 

Levinson déduit respectivement de ces trois objections trois réquisits qui devront être 
pris en compte lors de la constitution d'une définition : 

1. Créatibilité. « Les œuvres de musique doivent être telles quelles n'existent pas avant 
l'activité de composition du compositeur, mais qu'elles sont amenées à l'existence par 
cette activité" ». 

2. Individuarion fine. « Les œuvres de musique doivent être telles que des compositeurs 
déterminant des structures sonores identiques dans des contextes musico-histo- 
riques différents composent inévitablement des œuvres de musique distinctes!” ». 


пз Même référence, p. Ba. 

т= La бой commente certe confusos emre deu plans ong er емгр (бота 2007, 
P.5354) 

иш, вок 2015, p. 89. 

12, Мете référence, p. & 

їз. Même référence, p. 89. 
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3: Inclusion des moyens d'exécution. « Les œuvres de musique doivent être telles que des 
moyens spécifiques d'exécution ou de production sonore en soient des parties inté- 
79 
Pour autant, l'auteur ne renonce pas à idée de type, се dont témoigne son résumé des 
trois réquisits : « L'œuvre de musique est un type qui doit pouvoir être créé, être indi- 
vidué par un contexte de composition et inclure des moyens d'exécution"! ». Pour le 
définir précisément, il doit d'abord en passer par la notion de « structure initiée » (initiated 
Structure) : 
Une œuvre de musique ne peut pas être une structure pure, et donc [... nest méme pas une struc- 
ture S/ME [Son/Moyens d'Exécution] simpliciter. Une structure S/ME ne peut pas plus être créée 
ou individuée contextuellement que ne peut l'être une structure sonore™™ Je propose donc. 
que nous concevions les œuvres de musique comme des entités plus complexes du type [..] 


une structure S/MEen- tant quindiquée раг Хеви, 
où X est une personne — le compositeur — et t la date de composition. Pour les œuvres para- 
digmatiques qui nous concernent, le compositeur indique (fixe, détermine, sélectionne) 
habituellement une structure S/ME en créant une partition. L'œuvre quil compose ainsi est la 
structure S/ME telle quindiquée par li en cette occasion. [... Jappellerai de telles entités des 
structures indiqués [..]"”. 
Par rapport à la thèse d'une structure sonore abstraite et universelle, opération consiste 
donc à lui adjoindre trois attributs : des « moyens d'exécution » (ME), une individualité 
(le compositeur X, son créateur) et un moment historique (le temps t dans lequel l'œuvre 
est créée). Cette triple opération fait perdre à cette structure son caractère universel et 
hors du temps en la faisant en quelque sorte revenir dans le monde. Mais l'auteur précise 
toutefois que ces nouvelles structures (individuées et historicisées) sont « dérivées » des 
«structures pures per se! ». Il peut alors en revenir à l'idée de type (et d'idéalité), mais 
dans une acception nouvelle : « Les structures indiquées forment une classe de types 
distincte de la classe des structures pures. Nous appellerons types implicites (implicit types) 
les types qui appartiennent à celle-ci, et types initis (initiated rypes) ceux qui appartiennent 
à cellea! ». Cest grâce à un «acte intentionnel humain » (intentional human aci) d'un 
genre particulier (l'acte de composition) que ces derniers commencent à exister. 
Par rapport à la thèse du type abstrait du platonisme radical, une étape cruciale a été 
ajoutée. Les structures pures sont révélées par un acte intentionnel humain pour produire 
une structure initiée, laquelle sert de type pour les futures instanciations que seront les 
exécutions. Dans la conception radicale de Peter Kivy, се que Levinson appelle désor- 
mais structure initiée riétait que la première de l'ensemble des instances (firs-tokening) 


15, Même référence, p. б. 
15, Meme référence. 
пз. Mme référence. 
153, Mme référence, p. 97. 
тм. Même référence. 
15. Même référence, р. 98. 
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— déjà réalisées et potentiellement réalisables - de la structure pure, du type abstrait. 
Cet ancrage dans le monde a amené Kivy (qui le récuse) à caractériser cette position. 


comme un « platonisme qualifié » (qualified platonism), lui préférant de son côté le plato- 
nisme radical (ou extrème) tel que résumé plus haut 


Quelles possibles objections à ces positions ? 

La première concerne le réquisit initial, de « créatibilité » : les objections précédemment 
adressées à la thèse de la structure pure du platonisme idéal valent toujours pour ce 
platonisme qualifié. Levinson, en séparant structure pure et structure initiée postule 
toujours l'existence de structures pures dont les structures initiées sont « dérivées ». Si 
la thèse de la structure initiée a le grand avantage par rapport à celle de la structure pure 
de réintroduire l'individuation et l'historicité, cestà-dire une présence dans le monde, 
dans l'autre sens, en amont si Топ peut dire, l'ancrage réaffirmé à une structure pure pose 
toujours les mêmes problèmes que précédemment. L'acte de composition, s'il ne consiste 
plus en une simple « découverte » comme l'affirme le platonisme radical, rest toujours pas 
une véritable création, mais une « indication ». 

Reste ainsi toujours l'objection portant sur l'invisibilisation de la médiation produisant 
Tobjet notationnel quest la partition, par laquelle la structure initiée est présentée dans 
le monde. Ce platonisme qualifié ne nous dit toujours rien de cette nature notationnelle 
de l'objet. Certes, la formule « structure S/ME-en-tant-quindiquée-parX-en-t » ramène 
la structure dans le monde par individuation (X) et l'historicisation (t). Certes, la struc- 
ture sonore pure (S) se voit ajouter une composante, en l'occurrence timbrique (ME), 
mais, non seulement l'objet est toujours confiné dans le champ de la représentation, 
mais de plus, le système notationnel employé est toujours transparent, invisible, censé- 
ment neutre. Or, comme on Га indiqué plus haut, il spécifie les sons d'une certaine facon, 
ouvrant la porte à des performances interprétatives tout en en fermant d'autres. Sil est. 
bien entendu que le présent chapitre envisage les théories se limitant au régime d'écriture 
(et plus encore au régime d'écriture de grande prescriptivité), et par là ne retient pas les 
critiques qui pourraient leur être adressées sur le périmètre limité de l'investigation, il 
Tien reste pas moins que la formativité à l'œuvre dans ce régime, impliquant la médiation 
de la notation dans ses dimensions notamment de mode de représentation particulier du 
son et de visualité, nest pas interrogée, pas méme prise en compte, alors quelle est de 
grande conséquence, et ce dès le questionnement ontologique originaire. 

Une autre objection concerne le réquisit 2, d'individuation fine ainsi que son périmètre. 
Le premier stade de celle-ci, impliquant la prise en compte de l'identité du compositeur 


эз. John Andrew Fisher a également contesté la thèse du platonisme radical de Peter Kivy dans une 
discussion sur le concept de découverte 
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et de la date de composition, ne pose pas de probléme en soi et se révèle au contraire 
très bien venu pour la spécification de l'œuvre. On se contentera de remarquer quil fonc- 
tionne tout à fait quand ces données factuelles sont connues, се qui correspond de fait 
à la période de grande prescriptivité. Sans s'attarder sur les cas d'incertitude sur une 
date de composition, à quelques années prés, ou sur la réalité d'une signature, ces ques 
tions de datation et d'attribution auctoriale deviennent plus épineuses au fur ct à mesure 
que l'on remonte dans les périodes précédentes, disons à partir de la Renaissance. On 
remarquera d'ailleurs que la méme incertitude vaut pour l'instrumentation qui ne devient. 
systématiquement spécifiée qu'avec la grande prescriptivité dont elle est un des éléments. 
Mais il ne sagit encore là que d'une réserve mineure. Le problème réside plutôt, en 
зе limitant à la période de grande prescriptivité, dans le périmètre de l'individuation. 
Au-delà de données purement factuelles - date et lieu de composition, circonstances de 
la composition et des premières exécutions, identité et position du compositeur, etc.), 
Jerrold Levinson inclut dans ce périmètre des données esthétiques, non factuelles, ce 
qui pose d'autres problèmes. Comment en effet détermine-t-on qu'une œuvre est « clas- 
sique», « révolutionnaire », « influencée par Liszt »? Ces caractères relèvent à première 
vue plutôt de l'esthétique que de l'ontologie proprement dite et paraissent ainsi plus rela- 
tifs que d'autres plus factuels, comme les quelques-uns énumérés à l'instant, et aussi plus 
sensibles à des changements dans le temps. Une œuvre classique ria telle pas souvent 
commencé par être révolutionnaire ? Ces traits peuvent-ils alors être considérés comme 
faisant partie de l'identité de l'œuvre, depuis le jour de sa naissance et pour l'éternité ? 
Comme le signale Lydia Goehr, cette conception de traits esthétiques constitutifs de 
Tocuvre va à l'encontre d'une intuition commune mais aussi de celles qui sont à la racine 
de tout le mouvement de pensée refusant cette forme d'essentialisme pour lui préférer 
des théories herméneutiques ou déconstructionnistes'"" 
Jerrold Levinson est conscient de ce problème puisqu'il ressent le besoin de préciser dans 
une note de bas de page : 
Si les attributs esthétiques et artistiques ont joué un grand rôle dans notre raisonnement, ce 
est pas parce quils seraient essentiels aux œuvres de musique, mais seulement parce quils sont 
кийз pos еды mi ir E наанаа йс, А aucun 
ne requiert comme prémisse que les attributs esthétiques ou artistiques 
ешек. Teo saleen po qe oe tabus gpa teme a mn dep 
raisonnablement déterminé! 
Tout tient alors aux distinctions entre « être essentiel » et « être pertinent pour indivi- 
duer », d'une part, entre «attributs essentiels des œuvres » et « attributs appartenant aux 
œuvres à un degré raisonnablement déterminé » de l'autre. 
Enfin, le réquisit 3 — inclusion de linstrumentation — apparait également problématique. 
Comme on l'a déjà signalé, il l'est pour les œuvres ne spécifiant pas d'nstrumentation 


тз. Voie боша 2007, p. $53 en particulier la note п. 
272. Leon 3015. p. 104, note 36 
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mais aussi pour de nombreux cas de variabilité de l'instrumentation dans 
des interprétations données. Ainsi, est-il raisonnable de penser que LArt de la fugue joué 
tour à tour au clavecin, sur un pianoforte, sur un piano moderne, par un consort de violes 
ой un quatuor à cordes, sont autant d'œuvres différentes et non des instances d'une 
œuvre unique, ГАл de la fugue ? La remise au goût du jour de l'instrumentation d'époque 
par le mouvement de l'interprétation historiquement informée fait-elle inévitablement 
basculer toutes les interprétations passées ou à venir sur instruments modernes dans 
un champ ontologique distinct ? Et que dire des transcriptions ? Unc partita pour violon 
jouée à la flûte ou une réduction pour deux pianos du Sacre du Printemps sont-elles pour 
ce seul motif du changement d'instrumentation de nouvelles œuvres ? Il est difficile de le 
soutenir. Si cet ajout de l'instrumentation (ME accolé à S dans la formule de définition) 
représente bien une avancée dans la caractérisation de l'oeuvre par rapport à la schémati- 
sation élémentaire en termes de hauteurs, durées et dynamiques du platonisme radical, il 
résoud un probléme en en faisant naître un autre. 


Au-delà de ces aspects fondamentaux des modalités de lidéalité et de construction 
notationnelle, se pose enfin et peut-étre d'abord la question de la conception du temps 
impliquée par cette approche. ЇЇ est trés troublant d'observer comment Bergson anticipe 
l'argument « platoniste » quatre décennies avant sa formulation, en prenant précisé- 
ment pour exemple la symphonie dans un des deux essais introductifs de La Pensée et le 
Молат, publié en 1934 : 
Quand un musicien compose une symphonie, son œuvre était tlle possible avant d'être réelle ? 
Ош, si on entend par Là quil пу avait раз d'obstacle insurmontable à sa réalisation. Mais de 
ce sens tout négatif du mor on passe, sans y prendre garde, à un sens positif: on se figure 
que toute chose qui se produit aurait pu être aperçue d'avance par quelque esprit suffisam- 
ment informé, et quelle préexistit ainsi, sous forme d'idée, à sa réalisation ; — conception. 
absurde dans le cas d'une œuvre d'art, car dès que le musicien а lidée précise et complete de 
la symphonie quil fera, sa symphonie est faite. Ni dans la pensée de l'artiste, ni, à plus forte 
raison, dans aucune autre pensée comparable à la nôtre, fütelle impersonnelle, сее même 
simplement virtuelle, la symphonie ne résidait en qualité de possible avant dërre réelle. Mais 
пеп peut-on pas dire autant d'un état quelconque de l'univers pris avec tous les êtres conscients 
et vivants  Nescál pas plus riche de nouveauté, d'imprévisibilité radicale, que la symphonie du 
plus grand maitre ? Toujours pourtant la conviction persiste que, mème sil та pas été conçu 


produisent à des moments déterminés ; Le jugement qui constate l'apparition de la chose ou de 
événement ne peut venir qu'après eux ; il a donc sa date. Mais certe dare sefface aussitôt, en 
vertu du principe, ancré dans notre intelligence, que route vérité est éternelle. Si le jugement 
est vrai à présent, il doit, nous semble cil l'avoir été toujours. Il avait beau пете pas encore 
formulé : il se posait lui-même en droit, avant dêrre posé en fait. À toute affirmation vraie nous 
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atrribuons ainsi un effet rétroactif : ou plutôt nous lui imprimons un mouvement rétrograde. 
Comme si un jugement avait pu précxister aux termes qui le composent 1 Comme si ces termes 
пе dataient pas de l'apparition des objets quils représentent comme si la chose et l'idée de la 
chose, sa réalité et sa possibilité, étaient pas créées du méme coup lorsqu'il sagit d'une forme 
véritablement neuve, inventée par art ou la narure™™ 1 


Dans un autre texte, « Le possible et le réel », d'abord publié en 1930 puis inséré dans 
La Pensée et le Mouvant, Bergson propose la parabole de «l'armoire aux possibles » pour 
illustrer la méme idée : 

On vint un jour me demander comment je me [... représentais [l'avenir de la lirérature] Je 


 déclarai, un peu confus, que je ne me le représentais pas. « N'apercevez-vous pas tout au moins, 
nee E 
Tensemble. 


quelle 

la philosophie avoir obtenu delle la clé de armoire. « Mais, li dise, l'œuvre dont vous parlez 
est pas encore possible.» « I faut pourtant bien qu'elle Le soit puisqu'elle se réalisera!» « Non, 
elle ne l'est pas. Je vous accorde tout au plus quelle l'aura été. » « Qu'entendez-vous par l2» 
«Cest bien simple : qu'un homme de talent ou de génie surgisse, qu'il crée une œuvre, la voilà 
réelle ex par méme elle devient rétrospectivement ou rétroxctivement possible. Elle ne le 
serait pas, elle ne aurai pas été si cet homme nait pas surgi. Cest pourquoi je vous dis quelle 
aura été possible aujourd'hui mais quelle пе lest pas encore.» « Cest un peu fort ! Vous allez 
pas soutenir que l'avenir influe sur le présent, que le présent introduit quelque chose dans le 
passé, que l'action remonte le cours du temps et vient imprimer sa marque en arrière 1» « Cela 


imprévisible er neuve, son image se réfléchir derrière elle, dans le passé indéfini. Elle se trouve 
ainsi avoir été, de tour temps, possible. Mais cest à ce moment précis quelle commence à avoir 
toujours été. Et voilà pourquoi je disais que sa possibilité, qui ne précède pas sa réalité, l'aura 
précédée une fois La réalité apparue. Le possible est donc le mirage du présent dans le passé 
Et comme nous savons que venir finira par être du présent, comme leet de mirage continue 
sans relâche à se produire, nous nous disons que dans notre présent actuel, qui sera le passé 
de demain, image de demain cst déjà contenue quoique nous arrivions pas à la saisir. Là est 
précisément ЇШизов'®. » 

Bergson « répond » en quelque sorte aux « platonistes » (radicaux ou modérés) en amont. 

Quoi que l'on pense de l'argumentation bergsonienne et quoi qu'auraient pu répondre ces 

platonistes (je ne crois pas quils laient fait), ce rapprochement nous fait toucher du doigt 

étendue d'un dialogue qui па pas lieu du fait du « splendide isolement » si sereinement 

assumé par Nelson Goodman ct par une grande partie de ses successeurs. 
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On terminera en posant la question (sans chercher à y répondre) du caractère réelle- 
ment platoniste de ces positions (dans ses versions extrême — Peter Kivy — ou modérée 
— Jerrold Levinson). Commentant un autre auteur (Boris de Schlæzer) et les aspects de 
sa pensée qui pourraient éventuellement se rattacher à une forme de platonisme, Pierre- 
Henry Frangne énumère certains d'entre eux, où Гоп retrouve des approches qui viennent 
d'être évoquées dans le cas des deux formes supposées de plaronisme 
Hy a done bien un platonisme аска (ane pensée plane plus que la pestt de Paton 
lui-méme). Par son réalisme et son rationalisme, par sa reconnaissance de la valeur cognitive de 
la musique, par son principe d'une identité intemporelle de l'œuvre saisissable par une opéra- 
tion intellectuelle de synthèse, par sa critique enfin des effets émotionnels de пыт, Boris de 


ou complètement obsolète. Ce platonisme est cependant modéré dans la mesure où l'œuvre 
musicale ne saurait se réduire à des rapports mathématiques, dans la mesure aussi où les formes 
musicales sont inventées ou créées et non découvertes, dans la mesure enfin où l'identité struc- 
turelle ec intemporelle de l'œuvre ries ni suprasensible ni supra individuelle". Elle est une 
forme réelle intellectuellement pensable mais sans que cette forme ne soit ni un ensemble des 
propriétés abstraites, ni un гуре général séparé de ses instances concrètes et matérielles! 

Et d'ajouter en note de bas de page à propos de cette dernière phrase : « Mais l'est elle 

absolument pour Platon lui-même ? ». 


Le négationnisme 

Restent les approches qui franchissent un pas supplémentaire niincitant à parler de 
« négationnisme ». Ce pas consiste tout simplement si Гоп peut dire à nier l'existence 
méme des œuvres, ou en tout cas non plus de contourner le concept correspondant, 
comme le fait d'une certaine façon le nominalisme, mais bien de le supprimer purement 


et simplement. Deux théories ont été exposées en ce sens, dénommées respectivement 
«éliminariviste » et « fictionaliste ». 


Éliminativisme (ou nihilisme) 
Ce quil est convenu d'appeler Ї« éliminativisme » — ou plutôt ici le nihilisme — pour parler 


des œuvres musicales a été exprimé (et revendiqué sous cette dernière étiquette”) le 
plus clairement par Ross P. Cameron dans un article publié en 2008, dont le titre ne 


п. Allusion aux positions exprimées par Roman Ingarden (voir plus bas, p. 137). 

ко. оштук 2009. р. XIXI 

10. «je raconte mon histoire en assumant Tontologie dun nihiliste compositionnel »(CAwzaos 2068, 
pas). 
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pouvait plus explicitement résumer le contenu : « There Are No Things That Are Musical 
Works! ». 
Le raisonnement s'appuie sur le commentaire d'un enchainement de propositions : 

1. Les œuvres musicales sont créées. 

2. Les œuvres musicales sont des objets abstraits. 

3. Les œuvres musicales ne peuvent pas être créées. 


Or, si les propositions 1 et 2 peuvent être séparément considérées comme vraies, la propo- 
sition 3 (déduite de 2) pose qu'elles sont de fait incompatibles. Pour ce qui concerne la 
suite du raisonnement, il faut retenir quil ny a pas d'objets complexes, mais que des 
«simples ». Dans cette perspective, la statue que nous voyons, qui a été intentionnelle- 
ment créée par un agent (le sculpteur) dans un bloc d'argile, nest pas une statue mais un 
assemblage d'atomes, antérieurement assemblés d'une certaine manière (le bloc d'argile 
informe) et désormais assemblés d'une autre façon (à la facon d'une statue). 


Tp ейте qii nene noe B qiue содон démons (dal) Сеа) menés 
certaine façon pendant un certain temps, puis assemblés d'une autre facon du fait de 
[этч рли жаг Курше ii ier ecu Al existe пеп de tel qune 
statue. Dans un certain sens, je conteste l'existence des statues. Cela peut sembler contredire 
le sens commun et je suppose que cest la raison pour laquelle cette vue ontologique simple 
est habituellement ignorée. Mais en réalité, je ne pense pas du toot quelle va contre le sens 
commun. Nous devrions considérer comme un donné que «il у a des statues » est une phrase 
vraie en français". Mais alors la question est : comment doit être le monde pour rendre cette 
phrase vraie? Le monde doit-il contenir des entités qui sont des starues de facon à rendre vraie 
la phrase «il y a des statues »? Je dis que non. Pour rendre vraie la phrase «il y a des statues » 
suffit que le monde contienne des entités qui, pendant au moins une partie de leur vie, sont 
assemblées sous la forme d'une statue (et le sont du fait des actions d'un agent intention) [..] 
Тош ce que lon trouve là rest quéléments arrangés d'une certaine facon 
Cest l'option dite « méréologique » : le processus de constitution d'éléments simples en 
ensembles complexes est dénié : seuls les éléments (к simples ») se voient reconnaître une 
identité. Pour contrecarrer toutefois le caractère pour le moins contreintuitif de cette 
position, Ross P. Cameron en appelle à une théorie du double langage, ou plutôt de la. 
nécessité, à côté du langage courant (la langue anglaise en l'occurrence) d'un méta langage 
nommé Ontologese. 
Qu ne dere pas скен le ie comme un не à propos de lancé de phrases 
en anglais. Le nihilisme cst l'afirmarion selon laquelle le monde contient fondamentale- 
ment et uniquement des éléments méréologiques. Selon cette doctrine, il пу a pas d'objets 
complexes. En tant que telle elle est incompatible mec l'firmarion selon laquelle il y a des 
objets complexes. Mais elle parfaitement compatible avec l'affirmation selon laquelle il у a des 
objets complexes *" 


н. Même référence, p. 2. Les mises en caractères gras sont de l'auteur. 
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Les expressions placées en gras relèvent de l'Ontologese («la langue que nous utilisons 
pour décrire le monde à son niveau fondamental!" »), le reste étant de l'anglais courant 


Il reste enfin à transposer ce raisonnement au cas de la musique. 
De la méme facon que je conteste quil existe des entités qui sont des stares, je conteste quil y 
эй des entités qui sont des œuvres musicales". 

L'option méréologique est intégralement conservée dans ce passage aux œuvres musi- 

cales. Elle consiste ainsi à nier l'existence d'œuvres musicales qui ne sont en réalité que 

des assemblages sans identité propre d'atomes musicaux qui sont, eux, les seuls à pouvoir 

revendiquer une identité. 

Le raisonnement se poursuit pour arriver à une de ses conclusions : 
Nous devrions cesser de chercher à identifier, que ce soit pendant une partie de sa vie ou la 
totalité, une chose telle que l'œuvre musicale. Nous devrions plutôt nous demander се que 
devrait être le monde dans le cas ou une œuvre musicale existerait. À quoi doit ressembler le 
monde pour quil puisse être considéré comme un monde contenant des œuvres musicales ? 
Ma thèse est quil nest pas nécessaire que le monde contienne des entités qui sont, tout au long. 
ош pendant une partie seulement de leur existence. des œuvres musicales pour rendre vraie la 
phrase «il y a des œuvres musicales ». De la méme facon qu'l rest pas nécessaire que le monde 
contienne des choses qui sont (à quelque moment que се зой) des statues pour rendre vraie la 
phrase «il y a des statues» De la méme facon que «il y a des statues » peut ёте rendu vrai, non 
раз en changeant ce quil у a, mais en changeant les propriétés de certaines choses qui existent 
dép (cest dire поп pas en introduisant une entité nouvelle — une statue — mais en changeant 
Les relations qui tiennent ensemble certaines choses qui ont toujours été là), de telle facon que 
«Ша des œuvres musicales » soit rendu vrai non pas en changeant ce quil y a mais en changeant 
les propriétés de certaines choses qui existent déjà (cestà-dire non pas en introduisant une 
entité nouvelle - une œuvre musicale — mais en changeant certaines propriétés d'une chose — la 
structure sonore abstraite — qui a toujours été là). 


Quelles objections ? Le problème se situe avant tout dans les propositions 2 (les œuvres 
musicales sont des objets abstraits) єт 3 (les œuvres musicales ne peuvent pas être créées), 
dans la définition des « objets abstraits » et de nouveau dans la conception des idéalités. 
Comme ses prédécesseurs platonistes, Ross P. Cameron inventorie les objets concrets en 
lesquels on pourrait voir l'œuvre elle-même. Dans l'ordre de leur présentation : la parti- 
tion, les pensées du compositeur quant à la facon dont l'œuvre doit être interprétée, 
une performance ou la somme des performances. Comme la réponse apportée à chacune. 
de ces propositions est négative, la seule conclusion possible est que l'oeuvre est un 
abstractum et non un concretum (puisqu'en vertu de la non-variation modale, elle ne peut 
être que l'un ou que l'autre). 
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Pour reprendre différemment l'argument déjà développé à propos de la structure sonore 
du platonisme, si une figure géométrique est un concept, impliquant par là une opéra- 
tion de conceptualisation de la part de sujets, il rien va pas de méme pour des schémas 
tels que le sont le plan d'une cathédrale, celui d'un moteur à explosion ou une partition. 
musicale. En tant que schéma, ils comportent une part d'abstraction, mais dans la mesure 
où ils sont créés de toutes pièces par d'autres sujets (très humains) et également qu'ils 
Sincarnent dans des inscriptions, elles très concrètes — le plan comportant toutes les 
cotes et indications pour les bátisseurs, le plan millimétré du moteur à explosion pour 
les constructeurs, la partition graphique pour les interprètes - alors les objets initiaux 
perdent une part d'abstraction et deviennent des objets dont on peut estimer qu'ils sont 
plus ou moins concrets ou idéaux, mais qui ne sont en rien de pures idéalités. 

Cest ici que manque le concept de physicité, qui permet d'envisager une première situa- 
tion intermédiaire entre abstractum et concretum. Un objet peut être à la fois concret et 
пе pas avoir d'incarnation physique. Cest le cas des schémas dont on vient de parler. En 
effet, en tant que schémas, ils paraissent ne pas disposer de cette physicité. Mais pour 
atteindre à cette forme d'abstraction, il а fallu en passer par une opération, la compo- 
sition, laquelle use d'outils — le système musical, le système notationnel, le piano, le 
papier, la règle, le crayon, la gomme — eux-mêmes plus ou moins idéaux pour les uns, 
plus ou moins physiques pour les autres. Gustav Mahler n'a pas composé sa Cinquième 
Symphonie entièrement dans sa tête puis Га simplement projetée sur des rames de papier 
à musique, comme la lumière se projette sur du papier sensible en passant à travers un 
négatif dans le procédé de développement photographique argentique. Quelle que soit 
la complexité du plan qu'il a dans la tête avant d'écrire la première note, il y a, tout 
au long du processus de composition qui le mènera jusqu'à l'inscription de la dernière 
note et la signature quil apposera sur la dernière page, une négociation permanente avec 
le matériau musical, lui-même articulé dans un système musical particulier (la tonalité 
élargie, la forme symphonie au tournant des xix et xx* siècles, etc.), lui-même figuré et 
tributaire d'un système notationnel, celui de la représentation spatiale des hauteurs en 
lecture de gauche à droite et sur une grille figurée par cinq lignes parallèles inventé vers 
le ха siècle”. Dans ces diverses mesures, les œuvres musicales, dès le stade de l'élabora- 
tion du schéma, sont des artefacts trés concrets. Pour le dire plus simplement : peut-on 
réellement mettre sur le méme plan d'idéalité la Cinquième Symphonie de Mahler et la figure 
du triangle ? Si ces observations ont quelque pertinence, la proposition 2 perd sa validité 
et la 3 devient sans objet'?* 


Cest de ce travail que Luigi Pareyson et Étienne Gilson parleront ave les notions de 
ormativité et de снуе et d'une manière peut tre moins directe Sourau aec celle d'ins- 
tauration (voir plus loin). 
їз. Смавом 20:8, p. зу. Pourtant, l'auteur constate que « dans la littérature, les options principales 
consistent à rejeter (1) ou à rejeter (3): (2) est presque universellement accepté ». Observation qui 
peut bien sûr étonner mais qui indique le périmètre implicite dans lequel est circonscrt la discussion 
dont il est question, celui du paradigme analytique 
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L'autre problème réside dans l'usage de la notion d'atome ou d'« élément » (simple). Dans 
cet exemple du bloc d'argile, puisque l'auteur en appelle lui-même aux « atomes » et aux 
«éléments » il ne faudrait méme pas parler d'argile (et peut-être pas non plus de bloc qui 
implique la notion de constitution d'un complexe), dont les molécules caractéristiques (il 
existe différentes familles de minéraux argileux) sont toutes décomposables en atomes, 
en l'occurrence dans l'ordre d'importance : silicium, oxygène, aluminium, potassium, fer, 
magnésium, sodium et autres. Plus encore, il у a longtemps que la physique ne considère 
plus l'atome comme l'entité insécable la plus petite. Quant à savoir ce que pourrait être un 
«atome », ou un « élément » en matière de musique, la question reste ouverte. 
Enfin, on notera que cette option « méréologique » illustrée par l'exemple de l'argile équi- 
vaut tout simplement à éliminer la notion de forme, ce qui niest pas sans conséquence 
pour l'établissement d'une esthétique. 

Fictionnalisme 
Andrew Kania, dans un article publié en 2013, juxtapose les approches respectivement 
matérialiste et éliminativiste — quil place toutes deux sous le chapeau du nominalisme - 
pour en souligner les points communs et différences - 

Si Ton suit les deux formes de théorie nominaliste que jai évoquées ici — le matérialisme et li 


rminativisme ~ il ny a pas d'œuvres musicales de l'espèce impliquée par nos pratiques musicales 
dans la mesure où ces pratiques impliquent que les œuvres musicales sont des abstractions. La 


difference majeure entre ces deux théories est que pour le matériliste la négation de l'existence 
des œuvres musicales a un coût plus important que pour Teliminativiste™™ 
Il propose pour éviter le dilemme des deux approches concernées, d'en envisager une troi- 
sième, quil nomme « fictionaliste » et résume ainsi : 
L'idée principale du fctionnalisme est que, compte tenu de l'appel dans certains domaines nous 
enjognant d'admettre l'existence de choses qui riexistent pas en réalité, nous devrions conclure. 
que ces appels sont fictionnels plutôt qu'assertoriques. On ne doit pas confondre cette vue avec 
la stratégie éliminativiste consistant à ne plas entendre cet appel. ni avec les stratégies matéria- 
listes consistant à substituer d'autres appels ou à les réinterpréter comme se référant à quelque. 
chose qui existe 
L'opposition entre « appels fictionnels » (fictional daims) et « appels assertoriques » (asser. 
toric claims), qui justifie le glissement épistémologique proposé, nous indique que nous 
sommes de nouveau dans le champ linguistique et que ce sont des formulations que 
Ton compare avec certains critères de validité et plus des objets à proprement parler. Ce. 
que confirme la phrase suivante : «la motivation de départ du fictionnalisme est que le 
domaine du discours doit avoir une valeur autre que la vérité qui justifie de poursuivre son 
usage % 


19. Kasia 215, p. 209 

E a RS eie 
eme nest quun éliminativisme qui préserve notre discours sur les œuvres musicales (que ce soit en 
mode cione hcic драсна цао) (Meme trece, рш) 

15. Même référence 
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Andrew Kania distingue encore « fictionnalisme herméneutique » et « ictionnalisme révo- 
lutionnaire » (en indiquant sa préférence pour ce dernier") tout en précisant en note que 
«choisir le fictionnalisme herméneutique ou révolutionnaire peut dépendre d'autres posi- 
tions dans la philosophie du langage"? ». 


Un dernier mot enfin sur le chapeau de « négationnisme » utilisé pour regrouper les 
approches que lon vient de résumer. Jai hésité devant ce terme du fait de ses lourdes 
connotations historiques et de la violence de l'expression. J'aurais pu choisir « nihilisme » 
si l'expression n'avait été précmptée раг Ross P. Cameron. Celle-ci nétant plus disponible, 
jai finalement gardé « négationnisme » car il rend compte — en dépit des inconvénients 
signalés — d'une violence comparable des -ismes regroupés sous cette étiquette. En parti- 
culier « éliminativisme » qui, je dois le dire, m'a choqué la premiere fois que je l'ai lu. Ce 
champ de discussion est-il si lourd d'enjeux quil faille « éliminer » un concept ? Sans 
soupçonner ses promoteurs de la moindre intention malveillante cachée ou inconsciente, 
je reste néanmoins étonné de la sorte d'acharnement à vouloir extraire coûte que coùte un. 
tel concept, füt-ce avec les armes toutes pacifiques du débat académique. L'autre versant 
impliqué dans l'expression « négationnisme » est celui de la relation au réel et d'une forme 
d'obstination à le défier, quoi qu'il en coûte, y compris par les argumentations les moins 
économes. J'ai essayé de rendre compte le plus honnêtement possible de l'ensemble 
des arguments visant à la relativisation, l'effacement voire I'« élimination » du concept 
d'œuvre, mais il me reste toujours cette impression que celui-ci résiste plutôt bien, lesté 
de l'évidence de la présence des œuvres dans le monde, dans notre monde. Peut-être 
aurait-il fallu parler alors de donquichottisme ? 


Un pseudo-problème ? 

En 20n, James О. Young publie un article intitulé « The Ontology of Musical Works: A 
Philosophical Pseudo-Problem'*' ». Lisa Giombini, dans sa somme sur les approches 
analytiques de l'ontologie de l'œuvre musicale, signale que la multiplication des textes 
prenant position sur telle ou telle position orientant le débat dans des directions de 
plus en plus techniques portant de plus en plus sur des questions de détail, a créé un 
mouvement de rejet de la part d'autres chercheurs qui en appellent à une méta ontologie, 
portant non plus sur les termes de la discussion ontologique tels quils sont posés dans le 


эз « Le fictionnalisme que je recommande cst "révolutionnaire" en cela quil préconise d'évoluer dun 
discours sur les œuvres musicales visunt la vérité vers un discours sur Les œuvres musicales visant la 
valeur, quelle uelle doive être, des pratiques impliquant un tel discours »(KANLA 15, p. 215). 

15%. Même référence. p. 22. note 23. 

156 Yoon aen. 
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débat et ce quil est devenu, mais sur les conditions de validité de la question ontologique 
elle méme. L'auteure identifie quatre branches de cette critique : 
La première contestation radicale de Tontologie musicale vient de philosophes arrachés à la 
métaphysique abstraite, tels que Peter van Inwagen et Peter Unger. qui réfutent l'idée même 
dontologe. [.] 
La deuxième branche de la critique concerne l'expérience esthétique à la suite dne sugges- 
Alessandro Bertinetto 


quand il айтте que, plate que de rechercher un start des œuvres musicales, il 
serait [о] préférable et plus intéressant de rechercher les raisons esthétiques qui pourraient 
expliquer pourquoi et à quel degré certains aspects dune donnée sont bons, 


mauvais, excitants, innovants, émouvants, insipides, etc., et doivent être préférés à d'autres 
performances de la même œuvre.» [.] 


La troisième branche des objections vient de chercheurs et de musicologues qui craignent 
que la posture anhistorique caractéristique de 'ontologie des œuvres musicales mène à une 


jc appropriée pour 
tout à fit différente de celle utilisée pour ontologie abstraite. [..] 


La фшшёте et demie branche de и сіе quee prenda en compre indique un déplace 
ment définitif de l'attention vers la méta-ontologie. Les chercheurs de cette branche avancent 
que les questions de ontologie d'art sont en dernière instance des questions sur les concepts 


différends métapl comme princi- 
palement verbaux : bien que les tenants du débar semblent en désaccord profond les uns avec 
les autres, en réalité ils ne le sont pas. ls atrribuent simplement des sens différents aux mêmes 
termes clés! 
Nous ne discuterons pas ici la multiplicité des variantes de ce rejet, renvoyant pour cela à 
l'excellente synthèse proposée par la chercheuse italienne. On se contentera de reprendre 
la critique quelle adresse aux assertions de l'un des principaux contempteurs de l'onto- 
logie de l'œuvre musicale, Aaron Ridley, car elles répondent aux objections que l'on vient 
d'énumérer. On peut résumer les positions de ce dernier sous forme de trois arguments 
principaux : 
1. La question ontologique mest intéressante que pour les personnes qui sy intéressent, 
en l'espèce quelques philosophes de la musique, mais certainement pas ni les musiciens 
ni les amateurs de musique. Personne ne se demande jamais, à la sortie d'un concert, si 
la performance que l'on vient d'entendre a bien été conforme à l'œuvre annoncée sur le 
programme. 
2. En revanche, les mêmes personnes se préoccupent d'évaluer la performance qu'ils 
viennent d'entendre. Ils se demandent si cette performance entendue était de qualité 
La question ontologique riest d'aucune utilité en comparaison de celle de la valeur. Et si 
vraiment on est attaché à poser coûte que coûte la question ontologique, l'établissement 
de la valeur est un préalable indispensable pour examen des conditions ontologiques, 
alors que l'inverse mest pas vrai. 


15 Grown 


3. 
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3. La question ontologique ne nous apprend rien sur la musique elle-même. 

Lisa Giombini soumet ces trois points à un examen critique serré. 

Sil est loisible de mettre en doute l'intérét de cette question particulière, on peut le faire 
en réalité de toute question. Et si une seule personne sy intéressait, on pourrait estimer 
quelle est intéressante et mérite d'être étudiée. Mais tel nest pas l'argument principal qui 
se trouve plutôt dans le caractère intériorisé de cette méme question. Ce nest pas parce 
qu'une conception ontologique riest pas formulée par un individu donné quelle nest pas 
intériorisée par cette méme personne. En d'autres termes, une conception ria pas besoin 
d'être théorisée par son porteur pour être opératoire dans ses opinions et ses actions. Lisa. 
Giombini dit très justement qu'un auditeur lambda de la Symphonie fantastique de Berlioz 
па pas forcément l'idée quil vient d'entendre « une œuvre allographique dont les critères 
d'identité sont notationnellement définis" » et ne le formulera sans doute jamais de la 
sorte, ce qui mempêche pas quil a bien intériorisé cette conception. 

Pour contester la deuxième assertion, l'auteure avance ce quelle appelle la « priorité onto- 
logique » (priority of отоору). En d'autres termes, sil est vrai que pour savoir ce qu'est 
une chose, il faut avoir à l'esprit ces choses dans leur état optimal. Si lon veut savoir 
се qu'est une chaussure, il faut penser à une bonne chaussure et non à une chaussure 
trouée ou dont le talon est cassé. Mais le raisonnement est pour une part circulaire, саг 
comment décider qu'une chaussure mérite cette qualification, qu'elle est ainsi représen- 
tative du concept de chaussure si Топ n'a pas déjà l'idée quelle est une chaussure, ct pas 
un autre objet, un gant ou une ceinture par exemple. Lisa Giombini rappelle par ailleurs 
que Kendall Walton, dans son ouvrage Categories of Art, publié en 1970, appliquait déjà ce 
raisonnement aux œuvres musicales". Jajouterai pour ma part que ce principe, si l'on 
а toutes les raisons d'acquiescer à sa validité dans le strict cadre du régime d'écriture où 
il est discuté ici, se révélera infiniment plus pertinent encore quand on étend le champ 
d'investigation aux autres régimes. Qui aurait sérieusement l'idée de comparer avec les 
mêmes critères, une interprétation de la Symphonic fantastique de Berlioz, « So What » tel 
quenregistré par Miles Davis le 2 mars 1959. la performance d'un berger sarde et une 
improvisation de Marc Ducret ? Et ce qui rend impossible un tel exercice ne tient4l pas 
au fait qu'il sagit d'objets, certes tous musicaux, mais fondamentalement différents, donc 
d'espèces ontologiquement distinctes ? 

Si Гоп conteste la validité de la position n° 2 — l'évaluation précède la détermination de 
l'être - alors la position n° з — l'ontologie ne nous apprend rien sur la musique — tombe 
d'elle-même. Si l'on revient à la considération émise plus haut sur l'intériorisation de posi- 
tions ontologiques non formulées, il y a au contraire tout à gagner à chercher à expliciter 
ces positions pour les mettre à l'épreuve de сетте réflexion, de fait ontologique. 

160. Même référence, p.176 

181. Même référence, p.198. 


161 Nacro 1970. On notera encore que Lydia Gochr cite ce méme auteur en qualifiant son approche 
dv aricorélcienne » (Сосна 2007, p. 16). 
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La conclusion de Lisa Giombini avait été formulée à Гахапсе sous forme d'hypothèse : 
De fait, si [Aaron Ridley] a raison en afirmant quil y a de bonnes raisons d'être sceptique sur 
certains débats de lontologie musicale, cela ne signifie pas nécessairement quil y a quelque 
chose de faussé avec ontologie musicale. Le problème pourrait bien ne concerner que certaines 
diatribes, comme celle entre étemalistes et créationnistes, ou entre tridimensionalistes et 
quadrimensionalistes"?. 
Ce avec quoi on tombera entièrement d'accord, comme du reste avec l'ensemble de ces 
contre arguments, auxquels on se permettra d'apporter encore quelques observations 
additionnelles. 
Tout d'abord, sur la question de l'inutilité de l'ontologie de l'œuvre pour l'appréciation et 
Tévaluation de la musique, on peut ajouter des exemples trés concrets à la remarque de 
Giombini selon laquelle il nest pas besoin qu'une conception de l'ontologie soit explicitée 
pour quelle soit intériorisée et mise en œuvre de facto, non seulement dans l'appréciation 
des œuvres, mais aussi dans les actions qui les entourent. Quand Beaumarchais crée le 
3 juillet 1777 la Société des auteurs dramatiques pour faire valoir les droits de ces derniers 
et les faire accéder à la reconnaissance de ces droits et de leurs implications juridiques. 
et économiques, que faitil sinon faire valoir une conception ontologique de l'œuvre (ici 
théâtrale) par le biais de l'auctorialité ? Quand est créée en France la Société des auteurs, 
compositeurs et éditeurs de musique (SACEM), aux États-Unis l'American Society of 
Composers, Authors and Publishers (ASCAP) puis Broadcast Music Incorporated (В МІ), 
rlest-ce pas une conception ontologique qui est mise en avant pour justifier de nouveaux 
droits juridiques et économiques des auteurs, compositeurs et éditeurs de musique ? 
Quand en 1982, la SACEM reconnaît le statut d'improvisateur au côté des trois autres 
statuts d'ayant droit, n'est-ce pas une modification de la vision ontologique qui se révèle à 
travers cette innovation ? Les réponses sont incluses dans les questions. 
Ensuite, il est étonnant que l'ontologie soit condamnée au profit exclusif de l'évaluation 
des œuvres. On peut admettre l'argument de la non-nécessité d'une réflexion ontologique 
pour l'appréciation de la musique, mais l'évaluation consticue-t-elle la seule alternative 
dans nos relations à la musique ? Il est d'autant plus étonnant de voir surgir cet argument 
à une époque où il a justement été sérieusement contesté раг le postmodernisme. 
Enfin et surtout, sil n'était qu'une seule justification à l'exercice ontologique (parmi 
d'autres, cela va sans dire), on pourrait le voir dans la transformation continue des 
contextes de la musique, de ses techniques, de la technologie, des moyens de sa diffu- 
sion, de la musique elle même. Les exemples que Топ vient de donner de transformations 
du droit suffiraient à eux seuls à montrer que ces évolutions constantes, dont il ny a 
aucune raison de penser qu'elles doivent sinterrompre, appellent un grand nombre de 
réflexions au premier plan desquelles, peut-être, celles sur l'ontologie. Il sagit bien de ce 
que Lisa Giombini appelle « la priorité de ontologie », tant il vrai que toutes les concep- 
tions de la musique s'appuient, consciemment ou non, sur des présupposés. 


ж. Соми, p. 170. 
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Une ontologie deleuzienne ? 


Si l'on accepte la validité de l'idée d'ontologie de l'œuvre, peut-être fautil en chercher une 
autre, ou la chercher différemment ? Dans un texte publié en 2019, le pianiste, compo- 
siteur er chercheur Paulo de Assis en appelle à une ontologie inspirée de la pensée de 
Gilles Deleuze". Comme la plupart des appels à une distanciation visis des ontolo- 
gies «traditionnelles», cestà-dire celles produites par le paradigme analytique, celui-ci 
commence par leur critique : 


Les questionnements fondamentaux des différentes ontologies de la musique partent du 
présupposé de Texistence d'œuvres musicales identifiables et stabilisées (quelles soient des 
abstracta ou des concreta), de sujets capables de les appréhender de facon immaculée, et d'un lien 
transparent entre une codification écrite de louvre et sa manifestation sonore lors de la perfor- 
mance. Ils ne prennent pas en compte les conditions énergétiques intensives et les processus 
émergence, non plus que les intrications dans leur transmission à travers le temps et l'histoire 
Ils reposent sur un modele de départ fondé sur les notions d'original, de copie ет de simulacres, 
quand bien même ils se séparent sur les définitions concrètes de ces notions. Ils se rejoignent 
sur la partition ontologique du monde entre genres, espèces et individus, adhérant strictement 
A une conception aristotélicienne des catégpries et des hiérarchies. Le risque de tomber dans 
une « grande chaîne dêrre » scolastique frappe à la porte 

Pour proposer une alternative, l'auteur s'appuie sur un ensemble de concepts introduits 

par Gilles Deleuze : actuel-virtuel, intensité, singularités individuelles et universelles, 

déploiements topologiques, multiplicités, lesquels ouvrent à une nouvelle conception de 

Tontologie : 


Cela mène à une ontologie processuelle, immanentiste et fondée sur la différence (diffé 
entiation)", une différence conçue non раз négativement, comme absence de ressemblance, 
mais productivement, comme ce qui entraine les processus dynamiques. Épistémologiquement, 
cela définit une épistémologie problématique (ou une épistémologie des problèmes et des 
 problématisations). qui saffranchit des lois générales des épistémologies axiomatiques sans 
renier l'bjectivité de la connaissance physique, qui est désormais questionnée par des distri- 
butions immanentes du singulier. La notion de vérité est elle aussi dévaluée, dans la mesure où 
les processus dynamiques ne sont pas prédéterminés ni prévisibles. Éthiquement, le monde en 
‘émerge profondément transformé : un monde clos, fini et faisant autorité, imprégné d'idées et 
de catégories transcendentales laisse la place à un monde ouvert d'événements et de singula- 
Tités immanens, pleins de processus divergents produisant de nouvelles entités inattendues, 
le genre de monde qui ne resterait pas immobile suffisamment longtemps pour que lon puisse 
le photographier pour le présenter comme la vérité ultime » [Manuel DeL апаз], 

S'il est trés difficile de situer cette proposition sans maîtriser totalement les concepts 

deleuziens sur lesquels elle s'appuie, on peut toutefois poser certaines questions. 


Je pense quil es indispensible de penser en dehors des ontologies musicales existantes, den 
venir à une nouvelle image de l'œuvre (qui remplacerat le mot « œuvre » lui méme), et d'adopter 


lux Inspire seulement, dans la mesure où, à ma connaissance, Gilles Deleuze lui-mème ne stst pas 
exprimé sur ce sujet. 

мз. Ass 2019, p. 24- 

ке. Paulo de Assis fait ici référence à une distinction opérée par Gilles Deleuze entre différentiation et 
différenciation. 

ıer Même référence, p. 35- 
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pour lontologie de la musique les données élémentaires de lontalogie de Deleuze — et non 
pas tant ce que Deleuze a dit ou écrit à propos de la musique. Ainsi, је ne pense pas quil y 
ait une « œuvre musicale deleuzienne », laquelle est l'objet central de Galope". Ш ne peut y 
avoir une « Œuvre » musicale deleuzienne avec un Œ majuscule. Il пе peut y avoir qu'une œuvre 
musicale deleuzienne [ans majuscule], qui serait une multiplicité faite de singolrités topo- 
logiques virtuelles, de singularités individuelles actuelles (contenant un composant virtuel en 
elles mêmes) et des processus intensifs transductifs (générant le vireel et l'actuel). 
La première est donc celle du statut nouveau accordé à l'œuvre. Il ne sagit plus de 
«Œuvre », mais d'une œuvre deleuzienne, une nouvelle « image d'œuvre ». Celle-ci est 
une « multiplicité » faite de « singularités topologiques virtuelles » et de « processus d'in- 
tensité transductifs ». On retrouve une difficulté rencontrée déjà plusieurs fois : il faut 
trouver une facon de parler de l'œuvre alors méme que Гоп jette le doute sur sa forme 
ètre. Comment le traduire dans le vocabulaire ? On parlera dans un premier temps 
d'œuvre en précisant bien que cest dans une version mineure ou dévaluée par opposition 
à T Œuvre » que Гоп récuse justement. Plus loin dans le texte, pour parler d'une œuvre 
en particulier (Rasch), on devra parler d'œuvre en barrant le terme pour qu'il soit bien clair 
que ce riest pas une œuvre au sens où on l'entend habituellement. 


Encore une fois, les concepts mis en jeu le sont dans un sens très précis défini par 
Deleuze et les prendre dans un sens courant expose au risque de contresens. Toutefois, 
оп est en droit de se demander ce qui sépare сетте conception du nominalisme, l'œuvre 
en tant que telle se voyant attribuer un mode d'être mineur, une virtualité aux limites 
incertaines, consistant en une non-entité éclatée en une multiplicité d'objets qui lui sont 
reliés d'une facon ou d'une autre mais ne sont pas elle. 


Ainsi, les images virtuelles d'une œuvre musicale sont potentiellement infinies — il пу a pas 
oeuvres musicales « absolues » ou universellement intelligibles. Toute « œuvre» musicale est 
un espace en soi à l'intérieur de laquelle tout actant individuel peut naviguer — elle niest pas 
placée dans un espace transcendental surplombant (n +1) la contenant. De cette façon, une 
œuvre musicale est autant d'e œuvres » que de gens qui y pensent. Limage virtuelle définit 
ainsi un champ problématique, déterminant le contenu virtuel dune œuvre musicale en 
tant que problème, que constellation idéale (mais pas abstraite) de singularités topologiques 
différentielles". 

Ce qui semble certain est que Paulo de Assis récuse la conception traditionnelle quil 

juge exempte de toute flexibilité, qu'elle soit modale ou temporelle. L'œuvre est multiple, 


18. Michael Gallope est un autre auteur qui, sur la méme ligne. réfléchi à la possibilité d'une onto- 
logie deleuzienne de Tœuvre musicale. On ne discutera pus ici ce texte, nous contentant de citer 
l'ypochèse que Fauteur forme à propos de ce que pourrait être une œuvre musicale dans un sens 
deleuzien : «l'œuvre musicale deleuzienne serat pius idéale que dans la conception platoniste, dans 
la mesure où la logique de la sensation ria pas de “chute” ou de moment extérieur comme la perfor- 
mance extérieure à elle méme. Et la perspective serait різ empirique quhistoriciste, dans la mesure 
о cle та pas recours aux normes терле de tout moment historique. er également immanent 
A a ce copie del vie dtre discipline pat une came rige a 
p.718) 

16. Meme référence, p. 36 

m. Meme référence, p. 7 
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composite, éclatée et se transforme en permanence dans le temps. Toutefois, jusqu'où 
peut-on faire aller ces deux flexibilités ? Certes l'œuvre, méme dans les époques de la plus 
grande prescriptivité, mest jamais totalement fixée, la difficulté à établir des éditions défi- 
nitives nous le rappelant en permanence. Toutefois, il y a une limite à ces flexibilités qui 
permettent tout de même de parler d'identité fixée, füt-ce pour une part seulement. Sil 
est difficile de déterminer Urtext définitif de la Cinquième Symphonie de Beethoven, il пеп 
reste pas moins que dans toutes les variantes que Гоп pourra en établir, il sera impossible 
dy voir la possibilité que certaines soient une autre ceuvre de ce régime ou toute autre. 
œuvre du méme régime. 
Une autre difficulté, me semble-t4l, est de concilier ce refus de l'abstraction figée que 
postulent les ontologies traditionnelles ет de l'autre côté le refus d'une réalité bornée de 
l'œuvre. On remarquera que l'auteur en appelle pour cette raison à se pencher non pas sur 
Tobjet lui-même (indéfini, voire inexistant) mais sur les conditions de sa genèse : 

Plutôt que de se reposer sur des ontologies traditionnelles (concentrées sur ls Etre») il est 

préférable de se pencher sur l'onto- et la morphogenèse des œuvres musicales. Les questions de 


générées, construites, formalisées ? Quels processus intensifs aboutissent à leur individua- 
tion? Quelles forces pré individuantes et quels matériaux créent lumus à partir duquel elles 
menor Sur qell bas marée ones raies an conr да remps ? Quels рала 
nent E Ne 
p une perspective, un but ? Quel est le pouvoir affectif de leurs parties extensives ? Quels 
documents concrets rendent leurs performances possibles ? Comment sont-elles concrète- 
ment interprétées ? Quoi d'autre influence leur réception passive par un public ? Qu'est-ce qui 
construit leurs singularités topologiques spéciales ? Quels sont les modes d'existence de telles 
multiplicités ? Comment leurs «diagrammes/ructures » peuvent-ils être pensés ? Fn lieu et 
place d'une ontologie « fondamentale » ou « d'ordre supérieur », nous avons un besoin urgent 
dune « ontogenése », d'une prise en compte des modes d'individuation et de changement histo- 
rique continu des « œuvres » musicales. Dans сетте perspective, nous ne pouvons ignorer les 
processus énergétiques intensifs 
Cette réquisition n'est pas sans rappeler les conceptions d'une autre esthétique, continen- 
tale, cette fois, exposée par des auteurs comme Étienne Gilson, Luigi Pareyson ou Étienne 
Souriau, que l'on abordera plus loin sous la rubrique d'une approche poiétique. 
Ce résumé ne rend aucunement justice à une idée qui s'appuie sur une pensée complexe 
dans laquelle il faut entrer completement pour en saisir toutes les implications pour la 
proposition faite ici. Les questions qui viennent de lui être posées sont donc naives et 
peutêtre déplacées. Chacun ou chacune pourra en juger. On précisera encore que cette 
ontologie différente se fixe un autre but que celui d'ajouter encore une strate à Гераіѕ- 
seur du dossier de l'ontologie de l'œuvre musicale. Elle vise en l'occurrence à repenser 
la performance musicale elle-même et à produire de nouvelles modalités de celle-ci. Si 
cet appel semble toujours se placer dans le schème dyadique de la musique d'écriture, 
il пеп constitue pas moins unc proposition revendicative qui sort des limites du champ 


1 Même référence, p. 8. 
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habituel de la réflexion ontologique pour aller vers une posture revendicative appelant à 
une pratique nouvelle de l'interprétation. 

Conclusion 
Si l'on devait finalement exprimer une position visàvis des quatre types d'objection 
initiaux — refus de L'idée méme d'onrologie, préférence à accorder à la question esthétique, 
nécessité de prise en compte de la nature historique et socio-culturelle des œuvres, dépla- 
cement nécessaire vers une méta-ontologie — on risquerait les affirmations suivantes 
1. L'idée méme d'ontologie, appliquée aux objets que sont les œuvres musicales, non 
seulement a du sens, mais est indispensable pour fonder une discussion de ces mémes 
œuvres, en particulier dans leur relation à leurs créateurs et à leurs récepteurs. Vouloir 
S'en passer expose au risque (avéré) des plus graves contresens. 
2. De ce fait, sil est loisible de penser que la discussion esthétique est en effet une fina- 
lité plus intéressante (et intéressant un plus grand nombre de personnes), le point 1 
implique d'en passer par la discussion ontologique pour fonder correctement la discus- 
sion esthétique (« priorité de l'ontologie »). 
3. Lontologie ne nous éloigne pas de la réalité des œuvres dans toutes ses implica- 
tions, y compris les aspects historiques, sociaux et culturels, si on l'extrait de l'approche 
analytique qui, en effet, la déréalise, du fait de ses propres présupposés. Le paradigme 
continental replace les œuvres dans la réalité de leur matière et des rapports de produc- 
tion et de perception. La porte est alors ouverte aux considérations « environnementales » 
(ou « écologiques » pour reprendre l'expression d'Eric Clarke”) 
4. Réduire la discussion, devenue de ce fait méta-ontologique et plus ontologique, à des 
questions de langage est l'une des modalités de la déréalisation des œuvres évoquée au 
point précédent, qui est aussi une caractéristique de l'approche analytique. 


On conclura cette partie en revenant aux motivations du présent ouvrage. Comme musi- 
Gen d'abord, musicologue du jazz ensuite, pour aller cette fois dans le sens d'Aaron 
Ridley, je n'avais aucune vocation particuliére à me pencher sur cette question de l'on- 
tologie de l'œuvre musicale, méme si elle affleurait parfois dans certaines situations. 
Par exemple à chacune des innombrables occasions où jentendais à la radio (et parfois 
entends toujours) « nous allons maintenant entendre АЙ of You interprété par Miles 
Davis », javais toujours le réflexe de répondre intérieurement « mais non, nous allons 
entendre Miles Davis qui se trouve ici jouer АЙ of You». Cette inversion telle que je la 
percevais relevait bien d'une gene que Гоп peut qualifier d'ontologique. Quand je décidai 
de consacrer une thèse de doctorat aux spécificités théoriques et méthodologiques de 


3n Садака 2005. 
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Teeuvre de jazz, je devais bien définir ce qu'était cette œuvre et pourquoi il pouvait être 
légitime de parler d'œuvre, alors méme que ce niétait pas en soi le sujet. La « priorité de 
Tontologie » de Lisa Giombini s'est donc d'abord imposée, naturellement si l'on peut dire, 
comme une exigence de méthode. 

Enfin, et l'on en revient à la question la plus générale de l'approche de la philosophie 
analytique dans cette branche de l'ontologie de l'œuvre musicale, on peut penser que la 
discussion s'est amorcée d'une certaine façon avec l'acte fondateur de Nelson Goodman 
posant originairement la question du point de variabilité au-delà duquel une performance 
ne peut plus être rattachée à une œuvre donnée, en résumé la question des conditions 
d'identité avec dans son sillage le « one-wrong-note problem ». Il semble bien que cette ques- 
tion ait été le vecteur principal à partir duquel toute la réflexion des vingt, trente ou 
quarante années à suivre se soit déployée avec la multiplication des réponses, contre- 
réponses et contre-contre-réponses. Était-ce la seule voie ? Fallaitl sy tenir ? Sciemment, 
cette tradition, avec la bénédiction du fondateur (Nelson Goodman”) et sous le parapluie 
plus large de la réfutation de la métaphysique par les fondateurs (Rudolf Carnap) comme 
elle aussi «inutile », ce mouvement a fait une impasse radicale sur plusieurs siècles de 
réflexion esthétique (et ontologique) de la tradition européenne. Par ailleurs, l'idée que la 
musique d'écriture était la situation de référence, voire la seule pour parler de musique 
(mais reconnaissons que Goodman riest pas le seul à faire ce raccourci), restreint encore 
le périmètre de la réflexion (et pour une part invalide une partic des prémisses et par là 
des conclusions). Il est vrai que plusieurs auteurs ont tenté de raccrocher tant bien mal 
des musiques autres que celles d'écriture, mais avec le même horizon dune ontologie 
unique et les mêmes outils théoriques qui rendent trés difficile de rendre compte de la 
diversité des situations. Si l'on prend en compte l'ensemble de ces conditions, ne peut-on 
penser que le jardin sest pris pour la forét ? Ou encore que l'arbre a caché la forét ? Plutôt 
qu'une critique globale et radicale du geste ontologique lui-même, r'auraitil pas été préfé- 
rable de chercher à reposer une question peut-être mal posée, ou à tout le moins d'élargir 
considérablement son périmètre ? 

Plutôt que rechercher une méta-ontologie, cest donc peut-être au contraire au concept 
dontologie lui-même quil faudrait revenir. On l'utilise dans ce livre dans un sens 
« vulgaire » en quelque sorte, dans son usage courant, celui en vertu duquel on cherche. 
à définir les choses. Mais, parle-t-on d'être, d'exister, d'apparaltre ? A-t-on affaire à des 
êtres, des étants, des existants ? Ne faudrait-il pas parler d'ontique plutôt que d'onto- 
logie ? Tenter de répondre à cette question est une tâche proprement philosophique qui, 
comme telle, nest pas entreprise dans le cadre de cette étude. On préférera rester à ce 
niveau d'analyse et étendre l'observation à ce qui apparaît comme un autre monde concep- 
tuel, celui de l'esthétique continentale. Avant de l'aborder, on sintéressera à une auteure 
et un auteur en quelque sorte placés entre les deux mondes, dont les pensées ont intégré, 
sinon une critique du paradigme analytique, à tout le moins une distanciation 

"15. Voir plus haut, p. 72 la remarque de Jacques Morizot 
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Le tour d'horizon que l'on a proposé de la question de lontologie de l'œuvre musicale 
dans le cadre de l'esthétique analytique es: loin d'être exhaustif et de nombreux auteurs 
ont été laissés dans l'ombre. Tout au plus peut-on espérer que ceux qui ont été évoqués 
peuvent être considérés comme représentatifs de ce mouvement et que les approches 
principales ont été résumées. En tout état de cause, les problèmes relevés nous paraissent 
révélateurs, d'une part du cadre de pensée que constitue ce paradigme, de l'autre des 
principaux arguments qui séchangent dans ce même cadre. D'autres auteures et auteurs 
ont prolongé cette discussion en sortant du strict périmètre de l'esthétique analytique, 
tout en en jouant le jeu, c'est-à-dire en tenant compte des réquisits de се cadre concep- 
tuel. Nous en examinerons ici deux : Lydia Goehr et Gérard Genette. 


Lydia Goehr et la critique du paradigme analytique 

Comme il a été indiqué plus haut"*, pour Lydia Goehr les théories de l'ontologie de 
Тосџуте musicale peuvent se regrouper en quatre visions, respectivement platoniste 
(Nicolas Wolterstorff, Jerrold Levinson), aristotélicienne (Kendall Walton), nominaliste 
(Joseph Margolis, Nelson Goodman) et idéaliste (Benedetto Croce, R. G. Collingwood). 
À partir d'une crítique principalement des théses respectives de Nelson Goodman et de. 
Jerrold Levinson, Lydia Goehr résume le raisonnement analytique appliqué à l'ontologie 
de l'œuvre musicale de la facon suivante 

a les objets particuliers relèvent d'une espèce (ou d'un concept) donnée si et seulement 
sils possèdent les propriétés essentielles requises : 

b. si un objet de l'espèce E perd les propriétés définissant l'essence de E, il ne relève plus 
de l'espèce E et plus encore mest plus cet objet du tout parce que cet objet était néces- 
sairement de l'espèce Е; 

с. donner une définition de l'espèce E consiste à décrire les propriétés essentielles asso- 
ciéesà E; 

d. cette définition vaut de tout temps ou au moins aussi longtemps que l'espèce E 
a” 


haut, p. 75- 
17, боша 2007, p. 7472. 
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Pour l'auteure, cette approche est enfermée dans un essentialisme anhistorique plon- 
geant ses racines philosophiques dans « les Lumières, [Gottlob] Frege et les positivistes 
logiques » qui, en visant la validité logique des définitions, d'une part saffranchit de la 
nécessité de rendre compte de réalités, et de l'autre, en fixant les concepts pour léter- 
nité, manque la dimension historique des objets"*. Cette visée de ce quelle qualifie, 
reprenant une expression d'Adorno, de « fausse clarté » est la source du leurre. Des objets 
complexes comportant leur part d'indétermination appellent plutôt des approches elles- 
mêmes complexes excluant pr formulation de définitions univoques. La question clé est. 
donc de savoir si nous privilégions la pureté logique d'une définition ou l'adéquation à la. 
manifestation phénoménale d'une pratique. 
Par ailleurs, une autre critique, adressée cette fois à Levinson, consiste à lui reprocher 
de se limiter à une théorie ontologique sans prendre suffisamment en compte la théorie 
esthétique. Plus exactement, il « synthétise des assomptions ontologiques et esthé- 
tiques. Malheureusement, il laisse la synthèse sans explication ; il semble sc contenter de 
considérer les questions ontologiques comme théoriques - et comme telles devant être 
argumentées — et les questions esthétiques comme appartenant à un champ de desiderata 
non négociables!" ». 
Peut-on résumer le fond de la critique de Lydia Goehr à l'égard de l'approche analytique ? 
Elle tient en quelques points principaux, les uns découlant des autres. 
Le premier vise une conception jugée essentialiste et positiviste, donc trop rigide, impli- 
quée par la méthode analytique elle-même, du concept en général, de celui d'œuvre 
musicale en particuliez"*, Le second, qui lui est lié, a trait à la relation à la pratique. 
Lexigence de rigueur logique crée un dilemme. Devons-nous juger l'adéquation de la 
théorie sur de seuls critéres théoriques ou sur son « accommodation subséquente » à 
la pratique (ou encore sur les deux)" ? Pour Lydia Goehr, Nelson Goodman, tout en 
reconnaissant le probléme, se garde bien de se préoccuper de la relation de la théorie 
à la pratique. Pour cette raison, les « exemples paradigmatiques » — où lon retrouve le 
plus souvent Beethoven (et sa Cinquième Symphonie) — sont privilégiés, précisément car ils 
permettent de dégager des propriétés prétendument constitutives"®. La synthèse de ces 
critiques survient alors sous forme de verdict : 

Les analystes! qui ont cherché à décrire les œuvres musicales ont employé des principes 

méthodologiques et des hypochèses imposant de sévères mais non indispensables limitations. 


тж. Il semble pourtant que, si la critique parait pertinente pour le platonisme radical de Peter Kivy, elle 
Tapproche. Tindividuarion. 


Test moins pour de Jerrold Levinson qui, en prenant notamment cn compte 
de Галите via son compositeur, intègre une dimension historique, tout en partageant la méme finalité 
d'une définition logiquement rigpureuse. 


1: y Goch emploie ce eme pour désigner es théoriciens revan de philosophi analytique et le 
terme «analyse » pour cette dernière- 
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à leurs théories. Le fait que L'analyse ait été conçue, non pour traiter différentes sortes de 
sujets, mais plutôt pour capturer seulement le caractère purement ontologique — ainsi appelé 
«logique » de tout phénomène donné, se révèle ètre la source de tout le probleme. Car cette. 
conception a créé un confit insoluble entre la théorie et la pratique. Alors que la méthode 
analytique a donné aux théoriciens un moyen de rendre compte de la logique du phénomène, ce 
пе би pas le cas pour ses caractères empirique, historique et = lorsque cest pertinent —esthé- 
tique. Certains théoriciens ont simplement ignoré le caractère complexe du phénomène, tandis 
que d'autres ont estimé quils ne pouvaient pas le faire, et plus encore quls ne Le voulaient pas. 
Ainsi ces derniers ont cherché la conciliation des deux. Les conciliations qui ont été trouvées se 
sont révélées inconfortables et finalement insstisaisantes. L'analyse ris simplement pas produit. 
les outils méthodologiques pour quil en aille autrement". 

Lydia Gochr propose ainsi une alternative fondée sur le recours à l'histoire. Cest à cette 

dernière que la question ontologique, toujours posée, est indissolublement liée. Le 

concept d'œuvre musicale est ainsi 


1. Cest un concept ouvert avec des emplois originaux et dérivatifs. L'idée du concept ouvert 
implique de ne pas l'indexer à des essences fixes ou statiques et de laisser ouverte la possi- 
bilité d'une évolution de sa définition en fonction de l'apparition potentielle de situations 
nouvelles. Les usages originaux concernent les exemples paradigmatiques, contrairement. 
aux usages dérivatifs. 

2. Il est corrélé aux idéaux d'une pratique. Chaque pratique comporte des idéaux. Par 
exemple, la conformité de l'interprétation aux réquisits de la partition en est un dans la 
pratique de la musique écrite de grande prescriptivité (Werktreue)"®. Le concept ouvert se 
doit de tenir compte des principaux idéaux d'une pratique donnée, y compris en accep- 
tant le fait que toute pratique est emplie d'indéterminations et jamais « chimiquement. 
pure » par rapport à la théorie qui en est faite”. 

3. Cest un concept régulatif. Les concepts régulatifs différent des concepts constitu- 
tifs. Ces derniers fixent en quelque sorte les règles du jeu d'une pratique alors que les 
premiers la régulent depuis l'extérieur. 

4. Cest un concept prospectif. Ce qui existe est le concept d'œuvre (concept régulatif). 
L'œuvre elle-même n'existe que sous forme, soit de projection, soit de fiction. Dans le 
premier cas, elle existe bien mais sous cette forme projective. Dans le second, elle niexiste 
pas mais nous agissons comme si elle existait. Ce sont les fondements empiriques et le 


12. бона 2007, p.85. 

16. Même référence, p. кобой. 

w Lydia Goch not à ce propo; « Goodman paid por que, afin unc prion remplis Ja fonction 
d'identification dune. de 


impossible hors laboratore, pour autre de la cate qui ne reverdir pas au printemps (voir plus haut 
note 86 p. 86). 
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récit historique qui nous font pencher vers la première option : les œuvres existent bien, 
et pas seulement les performances et les partitions. 

5. Cest un concept émergent'**. Le concept d'œuvre па pas toujours existé. Il sest 
progressivement formé, non pas lors d'un processus d'inévitabilité mais comme un 
produit de la pratique et en connectant plusieurs autres concepts existants. 


Le livre de Lydia Gochr a été pour démontrer la relativité et l'historicité d'un 
concept trop souvent considéré plus où moins implicitement comme universel et intem- 
porel. Sa grande force est de montrer comment, d'un côté, le concept émerge d'une 
pratique, ou plutôt de son évolution, en l'espèce le chemin allant, en Occident, de la nais- 
sance de la notation comme aide-mémoire pour des pratiques relevant initialement de 
Toralité à sa transformation en outil de fixation et de prescriptivité, jusqu'au plus grand 
degré de prescriptivité qu'un tel outil autorise. Et de l'autre, comment ce concept devient 
régulateur, cest-à-dire quil en vient à réguler une pratique dont il était initialement issu. 
Quelle limite peut-on dès lors trouver à cette démarche ? Peut-être retrace-telle lhis- 
toire d'une idée, de la façon la plus minutieuse et rigoureuse qui soit, mais elle laisse 
toujours son contenu, l'œuvre elle-même, à une certaine distance. Cest le sens que lau- 
teure semble donner à l'un des caractères attribués au concept, la projectivité. 
Dans une optique projectiviste indiquée par la clause « comme si!» les œuvres riexistent que 
dans des formes projetées ; ce qui existe est le concept régulateur d'œuvre. Toutefois, dans la 
mesure où ce concept implique fonctionnellement des projections ou des hypostatisations — 
nous projetons dans chaque атте composée une existence d'e objet »— les objets résultant se 
volent accorder une existence projective ou fctionnelle"". 
Lauteure opte explicitement pour cette solution de la projection er non pour celle de la 
fiction, ce qui signifie quelle accorde bien un statut réel et non fictionnel à l'œuvre, mais 
pour autant elle nentre pas dans le cœur de се que serait l'œuvre pour elle-même, en 
deçà de l'émergence historique du concept et de sa capacité à réguler et transformer une 
pratique. « En vertu de la thèse projectiviste, l'enquête historique est justifiée à débuter 
au niveau des concepts et non des objets. L'enquête séloigne de la description du statut 
des œuvres individuelles elles-mêmes * ». 
«Est-ce un problème ? » doute telle. Pour justifier une réponse négative à cette question, 
Lydia Goehr entame une nouvelle discussion portant cette fois sur la distinction entre la 
théorie et la pratique, abandonnant de la sorte celle sur le concept et l'objet. Finalement, 
Texistence de l'œuvre est attestée par une réalité historique, celle de leffectiviré du 


183. Même référence, p. 8990: 

1s. Cause par laquelle nous raisonnons « comme si » ocurre existait (noce de l'auteur). 
Gorna 2007, p. 106. 

Meme référence, р. кт. 


PARDELA LE PARADIGME ANALTTIQUE 


concept et de son caractère régulateur, mais sa nature est laissée dans l'ombre. On peut 
ainsi considérer que le terrain ontologique est, à un certain point, délibérément délaissé 
au profit de l'historiciré du concept, de sa construction, de son caractère régulateur. 


Ce livre a eu, à juste titre, un retentissement considérable sur l'ensemble de la réflexion. 
musicologique et en philosophie de la musique. Il a rendu définitivement non viable la 
naturalisation du concept d'œuvre si répandue précédemment (et que l'on trouve encore 
parfois aujourd'hui). Toutefois, sa diffusion a eu une autre conséquence, sans doute 
imprévue mais plus discutable. En effet, il a pu être déduit de l'historicité démontrée 
du concept que celui-ci n'ait par conséquent de validité qu'à partir de son émergence 
(co environ) et dans son champ d'apparition (la musique savante occidentale). L'idée 
selon laquelle cette validité pouvait sétendre historiquement en amont (il est possible 
de parler d'œuvre dans la musique savante occidentale d'avant 1800) ou en dehors de son 
champ d'apparition (il est possible que Гоп trouve des œuvres dans d'autres musiques 
que la musique savante occidentale), sest parfois trouvée déduite de la « dénaturalisa- 
Чоп » opérée par Lydia Gochr. On essaiera de montrer ici que ce lien entre historicité et 
domaine d'application riest pas pertinent. 


Gérard Genette 


Gérard Genette, prolongeant les travaux de Nelson Goodman, propose dans le premier 
tome de LEuvre de Гап une typologie des œuvres d'art en considérant les différentes. 
modalités selon lesquelles, dans chaque art, les oeuvres se présentent à leurs récepteurs 
Quand il est question sans autre précision de musique, elle est envisagée dans sa forme 
occidentale savante. П riempéche que l'auteur ne prend pas seulement en compte les 
arts dits majeurs et nomet pas de se pencher sur d'autres activités artistiques, parmi 
lesquelles les improvisations musicales. 

Genette зе singularise en posant que ce sont les deux « modes d'existence » des œuvres 
quil faut examiner : limmanence (oeuvre « consiste » en quelque chose) et la transcendance 
(cette consistance est transcendée, soit par l'ncarnation en plusieurs objets, soit parce 
que la réception peut sétendre au-delà de la présence des objets). L'existence des œuvres, 
de quelque art quelles relèvent — cest là la nouveauté de cette approche — consiste à la 
fois en une immanence et une transcendance. À partir de ce cadre, deux premiers types 
d'œuvres d'art se distinguent : les œuvres dont l'objet d'immanence est un objet physique 
(peinture, sculpture) et les œuvres à objet dimmanence idéal (littérature, musique écrite). 


un sens et est définie par l'histoire de production de l'œuvre, dans le second d'œuvres 


19. Сети 94 


n 
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allographiques où toutes les copies correctes constituent autant d'exemplaires de l'œuvre. 
Les pratiques allographiques se caractérisent par l'emploi d'un système, plus ou moins 
rigoureux, de notation, tel que le langage (écrit), la notation musicale ou les diagrammes 
d'architecture. 

Genette se démarque encore de son prédécesseur en posant une équivalence entre, d'une 
part, œuvre autographique, œuvre matérielle et œuvre à immanence physique, qui est 
dans l'espace, et de l'autre, œuvre allographique, œuvre idéale et œuvre à immanence 
idéale (constituant un type commun à plusieurs occurrences correctes), laquelle nest pas 
dans l'espace. 

Les objets d'immanence autographiques, pour Genette, sont susceptibles de tronsorma- 
tion : les objets d'immanence matériels sont toujours au moins pluriels en diachronie, 
puisqu'ils ne cessent de changer d'identité spécifique en vieillissant, sans changer diden- 
tité numérique (le méme tableau voit ses couleurs saltérer, sa surface se craqueler). Les 
objets d'immanence allographique ne peuvent se transformer sans altération : un objet 
d'immanence idéale est absolument unique, puisquil ne peut changer d'identité spécifique 
sans changer d'identité numérique. Il est, en revanche multiple en ce sens trés particulier 
quil est susceptible d'innombrables exécutions ou manifestations. Le terme manifesta- 
tion doit être clairement distingué de celui d'exécution quil englobe : un texte musical 
par exemple peut étre manifesté soit par une exécution, soit par une notation écrite ; un 
texte littéraire, soit par une exécution orale, soit par une inscription. Ces concepts une 
fois définis, l'auteur examine en profondeur les régimes d'immanence, considérant tour 
à tour l'autographique et l'allographique, la musique (en réalité sa pratique occidentale 
savante) relevant du second. 

Dans le régime autographique, on trouve deux sortes d'objets matériels : les choses 
(tableau, sculpture, cathédrale) et les faits, événements, actes (improvisation ou exécu- 
tion musicale, pas de danse, mimique, feu d'artifice) Les objets d'immanence réels?! 
peuvent étre séparés en objets uniques (La Joconde de Léonard de Vinci) et objets multiples 
(une lithographie de Pierre Alechinsky tirée à 50 exemplaires après quoi la pierre gravée 
est détruite). Les premiers sont produits en une phase et les seconds en deux ou plus. 
Une phase est une opération génétique qui détermine la production d'un objet à la fois 
préliminaire, et donc non ultime, mais cependant définitif, susceptible de produire à son 
tour, par le truchement d'une technique, l'objet ultime d'immanence. Les arts à objets 
uniques (une seule phase de production) sont par exemple la peinture et la sculpture de 
taille. Ceux à objets multiples (plusieurs phases de production) sont notamment la sculp- 
ture de fonte, la gravure, la photographie ou la tapisserie. Dans les arts autographiques 


3. On notera ici la distinction entre objet physique c objet matériel : les « Из, événements, actes », sils 
ne sont pas enregistrés par un procédé ou un autre, e laissent pus de trace physique et au mieux une 
trace dans la mémoire des récepteurs. Genette les considère toutefois comme des objets matériels, 
sans doute parce quils sont dans espace 

191. On note à nouveau l'équivalence posée entre objet physique et objet réel. 
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à objets multiples, l'artiste produit dans la première phase une matrice, qui servira dans 
un processus mécanique d'exécution, plus ou moins correctement réalisé techniquement 
mais en principe transparent artistiquement (les exemplaires de la sculpture ou de la 
gravure, les tirages photographiques à partir d'un négatif). Dans les arts allographiques, 
artiste produit un objet qui servira de sigeal dans un processus intellectuel d'exécution 
qui suppose une lecture interprétative en référence à un code (notation musicale, conven- 
tions diagrammatiques ou linguistiques). Les exécutions musicales (passage d'une partition 
à une interprétation), littéraires (passage de l'écrit à l'oral”), architecturales (passage du 
plan à la construction) ou culinaires (passage de la recette au plat comestible) ne peuvent 
procéder que par signal. À la matrice et au signal correspondent deux types d'exécution. 
ou de reproduction. À partir d'une matrice, on produit dans une seconde phase une 
empreinte. Partant d'un signal, il s'agit d'une copie. 

De leur côté, les pratiques artistiques à objet d'immanence factuel, ou événementiel, 
coincident approximativement avec les arts du spectacle ou de performance : théâtre, 
cinéma (pour ce qui se passe sur le plateau, ou profilmique), improvisation ou exécu- 
tion musicale, improvisation ou exécution poétique, danse, mime, éloquence, music-hall 
оц cabaret, cirque. Les arts de performance se divisent en deux catégories : selon qu'ils 
fonctionnent principalement sur le mode de l'exécution ou sur celui de l'improvisation. 
La durée d'une performance (et de nimporte quel événement) nest pas, comme celle des 
objets matériels, une durée de persistance, mais une durée de procès, qui ne peut être frac- 
tionnée sans atteinte au procès, c'est-à-dire à l'événement lui-même. L'improvisation relève 
de l'autographique, tandis que Ге exécution », cestä-dire la réalisation sonore d'un texte. 
préécrit, procède de l'allographique. La partition fonctionne ici comme un signal (et поп 
une matrice) car elle est sujette à une interprétation (dans les deux sens du terme) et non 
seulement d'une réalisation technique neutre. 

Il existe ainsi deux types d'identités attachées à l'œuvre allographique. 

1. Lidentité spécifique ou qualitative (quiddité) : la Septième Symphonie de Beethoven 
niest pas la Huitióme Symphonie du méme ni la Septième Symphonie de Mahler. 

2. L'identité numérique ou individuelle (haeccéité) : ce qui distingue deux exemplaires 
de la méme œuvre : deux partitions imprimées de la Septième Symphonic de Beethoven, 
deux interprétations de celle-ci ou deux enregistrements?" 

Quant au statut de l'œuvre allographique proprement dite, aucune ambiguité ne subsiste 
pour ce qui concerne la musique de régime écrit et sa partition : 
La possession d'une identité numérique, distincte de l'entité spécifique, est donc le propre 
des objets physiques, dont le fait d'avoir une position dans fespace (res extensa) est un des traits 
spécifiques. L'absence d'identité numérique, le fait qu'un partage de tous les traits pertinents 
d'identité spécifique entraine une identité absolue, est au contraire le fait des objets idéaux, 
et un texte ou une partition est un objet idéal. en ceci que deux textes ou deux partitions 


132 À ne pas confondre mec limpression sur papier des exemplaires d'un manuscrit 
191 Gmerrre 1994, p. 2627 
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qui présentent la même identité spécifique sont tour simplement le même texte ou la même 
idéaux, ne sont pas dans l'espace!” 


On se contentera à ce stade d'émettre une observation à propos de cette approche par 
ailleurs tout à fait claire et opératoire. Pour reprendre les termes proposés, avec la musique 
d'écriture, nous avons affaire à une œuvre allographique d'immanence événementielle : le 
compositeur produit une partition qui agit comme un signal pour des exécutions, toutes 
différentes entre elles en dépit des similitudes impliquées par les contraintes imposées 
par le signal (copies correctes). Une des conséquences de ce processus est que l'on па 
jamais affaire à l'œuvre en soi mais seulement à des interprétations, aux deux sens du 
terme 

П parait évident que ces copies correctes sont des exécutions musicales, c'est-à-dire 
sonores, puisque cest la finalité du processus musical. Mais il est un cas très rarement 
pris en compte par les commentateurs qu'il convient d'évoquer à cette occasion : celui 
de l'écoute intérieure, mentale. Cest pourtant une position forte, reprise par plusieurs 
auteurs, généralement musicologues, qui ne se préoccupent pas forcément d'ontologie, 
mais ont intégré cette pratique de façon naturelle, pour ne pas dire évidente, voire 
première. Elle consiste à poser que, pour dépasser ce problème de l'instanciation sonore 
toujours spécifique et distincte de l'œuvre elle-même via ses interprétations sonores, le 
seul moyen est de lire intérieurement, silencieusement, la partition. On peut bien 
estimer que chaque lecteur silencieux produit une lecture personnelle, différente d'un 
individu à l'autre. Mais la médiation a cependant toutes les chances détre plus transpa- 
rente, ne serait-ce que parce que l'on reste dans des univers mentaux et que la médiation 
de la transformation en son physique riexiste pas. Le pendant de cet «avantage » est dans 
l'autre question immédiatement posée : une œuvre musicale peut-elle faire l'économie de 
sa réalisation sonore ? Outre le fair momentanément laissé ici de côté que la question n'a 
de sens que dans un seul régime, le régime d'écriture, instituant la séparation logique ес 
chronologique entre deux moments — composition et interprétation (schème dyadique) 
= il faut prendre en compte cet autre fait qui nous confronte à une interrogation onto- 
logique primordiale. La lecture mentale d'un texte littéraire! constitue bien son mode 
d'accès privilégié. Pourrait4l, devraitil en aller de méme dans la musique d'écriture" ? 


194. Мете référence, p.28. 

155. On remarquera d'ailleurs que, dans le cas de Галлте tbéitrle, ce méme fait parait plus naturel encore. 
On a la certitude d'avoir pris entièrement connaissance dune pièce de ёте en ayant lu son texte, 
avant même d'avoir assisté à quelque représentation scénique. 

не. En mettant de côté le cas particulier du texte chéitrl (voir la note précédente). 

эт. Certains auteurs ont abordé cette question. résumée pour le moins abruptement par André Pirro, tel 
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L'acte « premier » (non chronologiquement mais ontologiquement) estil, doit-il être, 
d'ordre intellectif ou sensible (sonore) ? Ces questions restent ouvertes, mais quelles que 
solent les réponses quon choisit d'y apporter, il est indispensable de prendre en compte 
cette alternative conceptuelle, trop souvent passée sous silence”. 

On rappellera enfin que Genette noublie pas, non seulement que la musique ne se 
réduit pas au régime d'écriture (il envisage à plusieurs reprises le cas de improvisation 


que rapporté par Jacques Chailley : «^j ne vas phis jamais au concert, me dit un jour mon maltre ct 
‘éminent prédécesseur à la Sorbonne, André Piro. À quoi bon entendre de la musique ? sf den 
Are» (Cartier 1985. p. 134) 
Célestin Delièg : «La perception, devenant ke pôle majeur de la rencontre de l'auditeur avec 
œuvre, est incertaine, précaire ct contingente, souvent très affaiblie par les déterminations sociales. 
auditeur replié dans une attitude de pure contemplation ext rédeit à un statut comparable à celui 
Че Шетте si la lecture de la partition Ба est impossible. De ce point de vue, il nest méme pas satis- 
faisant de comparer la perception de Гато musicale à celle du poème : le lecteur de la poésie la 
plus énigmatique, la plus obscure, st néanmoins locuteur de la lingue dans laquelle cll cst écrite, 
alors que si la langue de Палате musicale qul écoute lui est dérobée dans sa technicité, il ne captera 
que des sensations, d'où cette tendance cyclique à retrouver au centre des débats sur la sémantique 
musicale une traduction de l'apprébension de lue en termes de contenus strictement émotion- 
nels (Dritor 1992. p. 9). 
Nicolas Mechs : « À première réflexion, il semblerait que léchange sémiotique ne stffectuc complè- 
tement qu'au moment où l'interprétation réalise une situation d'utilisation auditive. Mais cest Ш, 
dans une certaine mesure, un point de vue dilettré musical. Le lecteur musical compétent sait que 
Téchange musical peut se dispenser de toute réalisation sonore, et que le passage par Le stade acous 
tique rünstitue pas nécessairement un niveau pius élevé de la sémiose : la lecture peut fonder seule 
une situation d'utilisation satisfaisante. Sans entreprendre кі une discussion de la nature de "audi 
оп menale ши noter que son rappor à don ré en pour le moins complex quon ne 
peut exchre totalement la possibilité d'un lien direct de la musique lu au signifié musical, compa- 
Table au lien qui rattache lécricure idéographigue au signifié linguistique. D'ailleurs, La lecture de la 
musique est souvent ressentie comme un complément nécessaire de l'audition : l'œuvre ne semble 
exercer tout son pouvoir qu'après qu'on ait pu prendre connaissance de sa partition » (Meets 1991, 
pa. 
On notera, au moins dans les deux dernières citarions (qui utilisent toutes deux le terme «illetré >). 
que cette position implique une conception «cognitive » de l'œuvre, laquelle consiste alors en un 
+ discours», un fakt de langage portant en ui mime son sens, sant d'être (ou peut ètre sans ètre) un 
médium entre une expression (côté production) ct des émotions (côté réception). Mais cest là une 
autre discussion. 

эи. Ce que fait par exemple Mikel Dufrenne quand il imagine différents types d'istanciation de oeuvre 
écrite, « selon que je La siffle, que je la joue à quatre mains sur une rédaction pour piano, ou que je 
Tentends à orchestre plus ou moins bien conduite »(Derazxwr 1953. p. 278). en omertant la possi- 
bilité de la lecture intérieure. De facon générale. les philosophes oublient le plus souvent cette 
Possibilité, à quelques notables exceptions. Saulius Geniatas va dune certaine façon dans le méme 
кав que Ка auteurs dés dus la мус pce = Quand nous en venons аш Gars тшне, 
nous ne pouvons y accéder que pur lécoute de performances réelles. Nous pouvons bien sûr "re" 
I motes en enc Топ peut estimer ре са acte de enu esr une fore parle кне 
intérieure. Mais ce rest que dans la mesure où je suis capable d'internaliser expérience découte que 
Ja lecture des notes constitue une expérience significative. Ainsi, curieusement, Cest exactement се 
que je rientends jamais vraiment — oeuvre idéale elle méme - qui joue le ròle normatif dans mon 
acte d'écoute esthétique et qui fait de toute performance une présentation plus ou moins adéquate 
de l'œuvre elle-même » (бхз 238, p. 245) Quant à Etienne Souriau, il porte un jugement plus 
sévère : « Mais où est. par exemple, dans l'oeuvre musicale, ce rappel physique de la touche créatrice ; 
à moins quon пеп vienne à cette superstition oa cette aberration de préférer ачит en manuscrit à 
œuvre toute sonore et réellement vibrante [-]» (Soraw 2019. édition numérique). 
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æssicale"”), mais encore que l'rruption de la phonographie a modifié la question onto- 
logique. La performance peut être enregistrée, mais l'enregistrement (toute espèce de 
seproduction visuelle ou sonore d'une performance, de quelque discipline artistique 
elle relève) nen rend compte que secondairement : 
Un disque, une bande, une cassette, un film, que le procédé en soit acoustique, photo- 
nique, électrique ou magnétique. analogique ou numérique, пев jamais qu'un document (раг 
empreinte) plus ou moins fidele sur une performance, et non un état de cette performance, tour. 
comme une photo de la Vue de Delft riest qu'un document sur, et non un état de, certe анте", 
Genette ne conçoit ainsi l'enregistrement que comme transcription transparente d'une 
isterprétation (enregistrement non constructif ou véridique) et exclut par là tout travail 
proprement phonographique entrant dans le façonnage de l'identité de l'œuvre (enre- 
gistrement constructif??!). Par сете restriction auto-imposée, il se borne à noter un 
changement de statut : 
Une performance est un événement physique, et comme tel un objet autographique unique : 
Sen pe gene cle dou ccn à па wt исар slick et ра Тае 
tion à un arr aurographique pluriel ; et ces deux faits sont aussi des faits de transcendance, le 
premier par manifestation indirecte, le second par immanence plurielle. 
Cette prise en compte d'une évolution du statut est déjà un résultat remarquable, mais, 
outre la possibilité d'une identité phonographique, elle omet la visée que l'œuvre phono- 
graphique représente pour les artistes ayant intégré сетте nouvelle identité : on ne fait 
plus une œuvre musicale qui sera fixée ou pas par l'enregistrement, mais on fait un disque, 
се qui est entièrement différent. 
Quant à la performance d'improvisation, elle ne se prête selon Genette, en principe, à 
aucune itération. 
Lorsqu'un musicien de jazz, d'un soir à l'autre, voire d'une prise à Fautre lors d'une séance de 
quái, erjme»le méme morcm, oela ge element quil prend le mine thine poer 
le soumettre à de nouvelles variations”. 
Aussi bien en matière de phonographie que d'improvisation, l'imestigation ne se pour- 
suit pas au-delà. Nous restons bien, pour ce qui concerne la musique, dans le cadre d'une 
ontologije de l'œuvre écrite. 


Comment alors situer les pensées de Lydia Goehr et Gérard Genette, par rapport à nos 
deux paradigmes ? Très certainement «au milieu » ou ailleurs. La première se livre à une 
critique explicite de l'approche analytique, principalement sur le terrain de l'articulation 


donnee us pes ® 
эю. бетт 2994, p. 
9 Nri hop mots 

м. 


PARDELA LE PARADIGME ANALTTIQUE 


entre la théorie et les pratiques musicales. Si elle ne dédaigne pas d'emprunter à des 
pensées plus continentales, son propos nest pas proprement ontologique mais plutôt 
historique au sens de l'histoire des idées™. Ce quelle souhaite montrer en priorité est 
que l'œuvre telle quelle est approchée par les esthéticiens analytiques nest pas suffisam- 
ment questionnée, et quen amont d'une discussion ontologique aurait dû figurer une 
prise en compte de l'historicité du concept qui aurait nécessairement abouti à une orien- 
tation différente de cette discussion. 

Quant à Gérard Genette, il se met dans les pas de Nelson Goodman, en prolongeant son 
travail d'inventaire des fonctionnements de l'œuvre et des implications d'une telle carto- 
graphie. Mais Goodman, une fois précisée la distinction autographique/allographique, 
abandonne ce terrain pour aller vers celui de la logique des systèmes de notation et 
hypertrophie au passage la question des conditions d'identité. Par ailleurs (ou peut-être à 
cause de cela), il ne cache pas son dédain pour la pensée esthétique qui Га précédé (prin- 
cipalement continentale). Genette au contraire est imprégné de cette culture dont il est 
issu et occupe une des pièces, en l'espèce la théorie littéraire. Si Гоп peut considérer quil 
complète et enrichit la pensée de Goodman, il ne se prive pas non plus d'en souligner 
certaines lacunes, mais cette critique peut se faire de l'intérieur du système, cestä-dire 
qu'elle néprouve pas le besoin d'une critique radicale qui impliquerait de sextraire du 
paradigme conceptuel pour revendiquer un point de vue d'extériorité. 


Seine a qq en eme a 
traditionnelle. 


Le paradigme continental 


Cest aux racines de l'esthétique continentale quil faudrait remonter pour traiter complè- 
tement de ce « paradigme », à l'Antiquité, au Moyen-Âge, à Kant et Hegel, à Edmund 
Husserl et Martin Heidegger aussi. Faute de pouvoir dresser un tableau aussi vaste, on 
limitera ce survol à quelques auteures et auteurs du xx siècle. Au fil de l'étude des textes, 
il est apparu qu'ils pouvaient se regrouper selon deux axes, l'un privilégiant le statut des 
œuvres et leur perception, l'autre leur création. On distinguera ainsi des voies respective- 
ment de l'esthésique et du poiétique. 


Les voies de l'esthésique 


Waldemar Conrad 

Un des élèves de Husserl, Waldemar Conrad a abordé la question du statut des œuvres 

d'art dans trois articles, dont le premier réserve une large place à la musique”. Nous 

retiendrons ici de la position de Conrad le résumé quen donne Saulius Geniušas : 
Luscinendersczung [е confit] entre des choses concrètes existant réellement et des objets 
idéaux était central dans l'analyse de Conrad. Celui-ci défendait lidée que l'objet esthétique 
est «un objet idéal pour lequel il est essentiel dre réalisable **», Conrad alla plus loin en 
conceptualisant cette réalisation en termes de concrétisation dans l'espace et le temps, et il 
maintint que méme si une telle concrétisation confère à l'objet esthétique un « éclat sensuel », 
cela rien fait pas un objet réel dans le monde réel. Il devient ainsi clair que, bien que Conrad 
aczribult une idéalité anx œuvres d'art, il ne visit pas de la sorte à reléguer les œuvres d'a 


général, et musicales en particulier, este sans détermination claire. 
Un autre élève de Husserl, Roman Ingarden (dont on étudiera les thèses un peu plus 
loin), émet des critiques vis-à-vis de ces positions de Conrad dont celui-ci tiendra compte 
dans un texte ultérieur, publié en 19:5". Daniela Angelucci commente ainsi ce dernier : 
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L'effort pour considérer l'aspect de jouissance, qui pourrait avoir mené à une conception phéno- 
ménologique, est traditionnel ет ainsi problématique voire dissonant. Les résultats sont atteints 
par une conception non pas phénoménalogique mais évaluaive qui ne prend pas en compte 
Timportance des « imariants » strocturcls des œuvres d'art. L'ssai posthume ne semble pas 
ajouter d'éléments nouveaux, précisément parce quil est développé d'une facon complètement 
différente”. 


Jean-Paul Sartre 


Sartre a traité (succinctement) de la question dans l'imaginaire, écrit de jeunesse publié 
en 1940. La première observation concerne le constat originel quil existe bien quelque 
chose : « Mais, à présent, qu'est-ce que la VII: Symphonie "en personne" ? Cest évidem- 
ment une chose, cestà-dire quelque chose qui est devant moi, qui résiste, qui dure? ». 
Cette chose ne se réduit pas à ses éléments : « Naturellement la preuve riest plus à faire 
que cette chose est un tout synthétique, qui nexiste pas par notes, mais par grands 
ensembles thématiques ». Avant de poser la question : « Mais cette "chose" estelle réelle 
ou irréelle ?» 


L'œuvre existe bien, elle est une chose mais celle-ci nest pas dans le temps. Le temps de 
l'exécution est d'un autre ordre. L'œuvre persiste, reste identique à elle-même, au-delà de 
ses différentes interprétations : 
En fat la salle, le chef d'orchestre et 'orchestre même se sont évancuis. Je suis donc en face de 
la VII Symphonic mais à la condition expresse de ne l'entendre nulle part, de cesser de penser 
que événement est actuel et daré, à la condition d'interpréter la succession des thèmes comme 
une succession absolue et non comme une succession réelle qui se déroulerait, par exemple, 
dans ce temps où Pierre, simultanément, fait une visite à tel ou tel de ses amis. Dans la mesure 
où je La saisis, la symphonie wes pas lê, entre ces murs, au bout de ces archers. Elle nest pas 
non plus « passée » comme si je pensais : cest Ba l'œuvre qui a germé à telle date dans l'esprit 
de Beethoven. Elle est entièrement hors du réel. Elle а son temps propre, cest dire quelle 
possède un temps interne, qui s'écoule de la première note de l'allégro à la dernière note du 
nal, mais ce temps nest pas à la suite dun autre temps quil continucrait et qui serait « avant » 
l'attaque de l'llégro ; il niest pas suivi non plus d'un temps qui viendrait « après » le final. La VII 
Symphonie rest pas du toot dans le temps. Elle échappe donc entièrement au réel. Elle se donne 
en personne, mais comme absente, comme étant hors de portée. 
L'œuvre est une chose, mais une chose « hors du réel, hors de l'existence », dotée de sa 
temporalité propre mais hors du temps. On пе peut jamais se trouver entièrement en sa 
présence, mais seulement l'appréhender lors de ses exécutions, en faisant completement. 
abstraction du processus réel, temporel, de l'interprétation en cours par un processus 
de «réduction imageante ». Cest l'exécution qui est doublement temporelle, durée se 
déployant chronologiquement entre la première et la dernière note, et située dans le 
temps еп tant qu'événement. L'œuvre au contraire est intemporelle (ce nest pas la succes- 
sion chronologique de ses parties — de ses « thèmes », dit Sartre — qui la définit), et hors 
du temps. Qu'est-ce alors que l'exécution de l'œuvre ? Cen est un analogon. Tous les analoga 
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que constituent les exécutions réelles, datées, sont les seuls moyens d'accéder à l'œuvre, 
par le biais de la réduction imageante. 

En affirmant que l'œuvre est « hors du temps et de l'espace : elle est hors du réel, hors de 
Texistence », Sartre rien affirme pas moins quelle mest pas une idéalité, comme se lima- 
ginent «tant de platoniciens » qui croient quelle « existe dans un autre monde, dans un 
ciel intelligible? ». П postule ainsi un statut intermédiaire de l'œuvre musicale écrite 

D'un côté, elle nest pas une pure essence, puisquil sagit d'un artefact (le terme nest pas 
utilisé) créé par un compositeur, mais de l'autre, elle est « hors du temps et de l'espace », 
«hors du réel, hors de l'existence ». 

De ce constat qui pourrait être consensuel, Sartre tire pourtant une conséquence qui l'est 
beaucoup moins, pour laquelle sa position sera critiquée : « Mais pour la saisir sur ces 
analoga il faut opérer la réduction imageante, cest à dire appréhender précisément les sons 
réels comme analoga. [...] Je ne l'entends point réellement, je l'écoute dans l'imaginaire?" ». 

Ce caractère hybride de l'œuvre musicale, Sartre le subsume dans un caractère général de 
la perception esthétique, laquelle s'accomplit par le biais de l'imaginaire, de la «réduction 
imageante ». « La contemplation esthétique est un rêve provoqué et le passage au réel est 
un authentique réveil ». Cette position se verra critiquée comme psychologiste?", mais il 
пеп reste pas moins que ces quelques pages de l'imaginaire figurent parmi les premières 
à chercher à distinguer clairement l'œuvre musicale écrite de ses manifestations sonores 
que sont les performances. 


Gisèle Brelet 


Gisèle Brelet (19151973) est une musicienne-musicologue aujourd'hui relativement 
oubliée. Elle est pourtant l'auteure de trois livres importants", publiés entre 1947 et 
1951, fréquemment cités aussi bien par Mikel Dufrenne, Vladimir Jankélévitch que Michel 
Imberty. 

Dans le premier volume de L'interprétation créatrice, intitulé L'Exécution et KEuvre?", Tau- 
teure résume une conception de l'œuvre assez originale, appuyée sur l'objet principal de 
son attention tout au long de son œuvre : le temps, temps vécu des musiciens et temps 
de l'œuvre. Elle met ainsi en parallèle les arts dont les œuvres sincarnent en objets, dont 
la peinture est le modèle privilégié, avec les «arts du temps» comme elle les appelle, la 
musique et la danse?! « les plus nobles » aussi. Dans les premiers, «l'espace, lieu même 
du réalisé et du donné, conserve sous une forme immuable les déterminations qui lui ont 
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été une fois imprimées?!” », à travers l'objet physique qui incarne l'œuvre. Or, le temps, 
dont sont faites les œuvres musicales, ne peut se conserver comme tel. 
Le temps au contraire, par son caractère fugace et éphémère, apparait incapable de conserver les 
formes, et il semble méme contradictoire de poser, comme le fait l'œuvre musicale, une forme 
temporelle à la fois donnée et réalisée, et effectivement temporelle?" 
Le temps est fondamentalement actualité. En musique, la seule actualité est celle de la 
musique jouée, de la performance dirait-on aujourd'hui. En conséquence, lceuvre, tant 
qu'elle est fixée sur la partition n'est qu'une virtualité, seule son exécution étant dotée du 
caractère d'actualité exigé par le temps. « Or si nous supposons que le musicien traduit en 
son œuvre sa propre durée, il faut bien qu'alors elle dépouille son actualité pour s'insérer 
en une forme qui Гатасће au temps réel"® ». Quand les sons sont représentés par des 
signes sur la partition, ils « ne laissent enfermer d'eux-mêmes en l'espace que leur perma- 
nente possibilité d'être retrouvés » et ne redeviennent réels que lorsqu'ils sont actualisés, 
Cest dire produits physiquement lors d'une exécution. 
Ainsi le temps vécu du musicien devientil en œuvre musicale durée purement possible, temps 
intempord que tissent des rapports pensés. Mais loin de soustraire Fart du tempe à sa vivante. 
actualité, ce refus de louvre musicale denfermer le temps réel hui garantit avec la réalité du 
temps un contact toujours neuf ; et la musique niacquerra la plénitude de son ёте qui cer 


forme. L'œuvre musicale prépare en sa perfection formelle la plénitude du temps réel. mais elle 
пеп renferme pas l'actualité. Le temps ne saurait être antérieur à lui-même. 

Cette limite de l'impossibilité par l'objet-partition de fixer la temporalité et l'actualité 
fondamentale du temps tend à faire basculer l'essence de l'œuvre du côté de ses inter- 
prétations. D'une certaine facon, nous ne sommes pas si loin de la classe de-concordance 
de Nelson Goodman. Mais là où chez celui-ci la position découle d'un impératif logique, 
pour Gisele Brelet cest la question elle-même essentielle de la nature du temps qui la 
conduit à cette position. En cela, elle parait plus proche de la supra-temporalité de 
Roman Ingarden. 

Cest un certain développement de cette idée qui fait l'originalité de cette approche. 
Lauteure en effet généralise la dualité entre l'idée et sa réalisation, cristallisée par les 
mots « exécution » et « interprétation», Cette dualité ne se constitue pas seulement 
dans la composition par le compositeur et l'exécution par son interprète mais se révèle 
comme une articulation plus générale se logeant en chacun des deux niveaux. Ainsi le 
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compositeur, comme le peintre, en est dabord le siège en partant d'une idée pour la 
réaliser en une composition détaillée et entièrement déterminée, d'où « une distinction 
possible entre une forme essentielle et des déterminations accidentelles ». En musique 
(contrairement à la peinture) l'opération se répète avec l'interprète semparant de la 
composition pour lui insuffler une vie sonore, l'incarner et la faire naître (ou renaltre) 
au monde sous sa forme complète. Cest alors la composition qui devient « cette forme 
essentielle qui définit l'œuvre, et qui est [invariant où se rejoignent malgré leur diver- 
sité toutes les exécutions correctes ». On comprend que Gisèle Brelet conçoit le stade 
de la partition comme défectif. Dans l'acte de composition dont le théàtre est l'esprit 
du compositeur, celui-ci est obligé en quelque sorte de schématiser l'idée, laquelle perd 
nécessairement de sa richesse au cours de l'opération : 
En réalité, si Lon compare la réalisation du compositeur à celle des autres artistes, certe réalisa- 
eeclesie E i 
Join d'en être l'enrichissement, elle en est Гайс et infidèle image. Alors que l'artiste d'un 
autre art, et en particulier de l'art plastique, réalise sa conception en sorientant vers son œuvre, 
e compositeur en s'orientant vers son œuvre dépouille son idée de toute sa richesse concrète, 
de toute sa plénitude formelle. L'œuvre écrite nest pas une incarnation, cest plutôt l'abettac- 
tion et le dépouillement formel d'une conception autrement vivante et riche? 
Cest à l'interprétation, cestàdire à l'exécution musicale par l'interprète, de ramener 
l'œuvre, réduite temporairement à un objet appauvri — la partition (ou « tout n'est ici que 
convention ») — à la vie, de lui redonner la plénitude formelle de l'idée originaire qui lai 
a donné naissance. C'est en ce sens que l'interprétation est créatrice et l'on comprend 
bien que cest à cette étape de « l'nterprézation créatrice » que Gisele Brelet, elle-même 
interprète, accorde toute sa préférence, jusqu'à prendre l'expression pour titre de l'ou- 
vrage entier. Le rôle de la partition peut alors être minimisé à un point qui peut paraître 
surprenant 
L'œuvre musicale ne contient en elle-même aucune beauté immédiate, ct l'arabesque tracée sur 
le papier ne nous révèle rien de son essence. Les notes ne sont que des symboles : l'actualité du 
son en est totalement absente ; étendue ne gare que grossièrement les subtils rapports entre 
les durées. Tout niest ici que convention?" 
Retour donc à l'exécution, moment de vérité dont la composition nest que la porte 
d'entrée et le compositeur un concepteur : « Aussi fautl dire quen l'art musical, ce 
qui correspond à l'œuvre, cest l'exécution de l'interprète, et le compositeur se borne à la 
conception = à la conception des possibles ». La raison ultime de ce déplacement étant à 
rechercher dans la nature méme du temps et ses déclinaisons variables : 
Dans la mesure où [е compositeur] s'oriente vers l'œuvre, il quitte le temps réel pour le temps 
formel, et ce sera à interprète de retrouver le temps réel ou plutót d'insérer en ce temps formel 
Ja réalité de sa durée intime. Nous revenons ainsi à поте idée initiale : le temps en son intimité 
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пе saurait s'inscrire en l'oeuvre, de sorte que le vrai réalisateur de l'œuvre temporelle ne saurait 

être que Interprète”. 

Roman Ingarden 
Avant d'aborder les thèses que développe Roman Ingarden dans Quest ce qu'une œuvre musi- 
cale? il convient d'abord de situer sommairement le personnage. Philosophe polonais, il 
fit des études avec Edmund Husserl en Allemagne et rédigea sous sa direction une thèse 
intitulée « Intuition et intellect chez Henri Bergson », soutenue en 198. Il faut ensuite 
préciser le périmètre de son objet d'étude dans Qu'est-ce qime œuvre musicale ?. Ingarden 
précise tout d'abord quil questionne l'œuvre musicale et non la musique en tant que telle. 
Il est évident dés les premiers développements que le modele est la musique d'écriture 
notée sur partition. Si Гоп pense à la date de publication — 1962? — le reproche a pu lui 
être fait (notamment par Zofia Lissa?) de ne pas prendre en compre certaines évolutions 
de la musique savante au хх“ siècle - en particulier la musique électroacoustique - propres 
à remettre en cause certaines de ses conclusions. Ce reproche nest quen partie légitime, 
comme on le verra un peu plus loin. Il me semble toutefois quil rend plus difficile, par 
dispersion, la pleine compréhension des thèses exposées par l'auteur, En laissant volon- 
tairement de côté la discussion de leur validité au regard de тоште la musique savante (et 
a fortiori de toutes les musiques), on doit d'abord les examiner en admettant cette restric- 
tion, en l'occurrence quelles ont été pensées — implicitement — pour un périmètre précis 
de la musique savante, celui de la musique très prescriptive. Cest peut-être un meilleur 
moyen de tirer tout le bénéfice des apports par ailleurs incontestables de ce texte. 
Si Гоп admet ce préalable, on peut commencer par préciser quIngarden thématise et 
cherche à tirer toutes les conséquences de ce quil considère comme deux faits, ceux à 
mêmes que Sartre avait déjà identifiés : 

1. L'œuvre musicale (écrite) est différente de toutes ses exécutions ainsi que de l'objet 
physique que constitue la partition ; 

2. Partant de ce constat, l'œuvre musicale (écrite) est un objet ambigu : d'un côté, elle 
mest pas un objet physique, donc pas un objet réel, mais de l'autre, elle nest pas non 
plus un objet idéal puisque ayant été créée à un moment donné dans un lieu donné 
par une personne donnée et étant dotée d'un ensemble de caractères définissant son 
identité 

Ni objet réel, ni pur objet idéal, Ingarden développe à propos de l'œuvre musicale la thèse 
d'un objet intentionnel supra-temporel ет supraindividnel. Sans entrer dans le détail de 
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la signification de ces termes dans la vision ingardenienne?*, on peut en résumer le sens 
de la façon suivante : 
— Objet intentionnel. ЇЇ s'agit d'un objet nécessairement dépendant de l'acte de visée d'une 
conscience pour venir à l'existence, plus exactement de trois actes de visée distincts : 
celui du compositeur qui lui a donné naissance, celui de l'interprète qui le « concré- 
tise », celui de l'auditeur qui parachève son existence en lui attribuant une dimension 
psychique. Précision importante : en tant qu'objet intentionnel, l'oeuvre nest pas un 
objet réel. 
— Supra tcmpordl. Toutes les exécutions et les auditions (que ce soit en direct ou par le. 
biais d'un enregistrement) ont un statut temporel : les unes et les autres ont une 
durée et une place déterminées dans le temps concret puisqu'elles ont chacune eu 
lieu à un moment précis sur une durée précise. Rien de tel avec l'œuvre elle-même qui 
nexiste pas dans le temps réel et ria pas besoin de lui pour exister. En revanche, elle 
dispose d'un statut « quasi-temporel » constitué par sa « structure quasi-temporelle 
immanente », cestà-dire la durée implicite (et approximative en fonction du tempo 
et de l'agogique) induite par la réalisation successive des événements sonores figurés 
par les signes inscrits sur la partition. 
— Supra-individuel. De même, toutes les exécutions et les auditions ont un caractère 
individuel puisque toutes dotées d'une identité numérique qui les rend absolument. 
différentes les unes des autres et par là uniques. Ce qui nest pas le cas de l'œuvre 
musicale écrite. Celle-ci est dotée de qualités qui la rendent elle aussi unique et diffé- 
rente de toutes les autres œuvres, mais sa qualité d'objet intentionnel et non d'objet 
réel l'empêche d'exister en elle-même de facon individuée avant d'avoir été concrétisée 
par une exécution?" 
Il apparait donc que, aprés (ou en méme temps que) Sartre, Ingarden poursuit en appro- 
fondissant linvestigation sur l'ambiguité fondamentale de l'œuvre musicale écrite. 
La principale différence est que, là où le premier s'arrête à la définition de l'objet non 
physique comme relevant de l'imaginaire, le second va plus loin en poursuivant sa carac- 
térisation comme objet. 
Une autre observation, connexe, vient à l'esprit, qui peut nous aider en retour à mieux 
situer la consistance de cet objet. Comme on y a fait allusion plus haut, il nest pas entière- 
ment exact de considérer que Roman Ingarden s'est enfermé, peut-être méme sans en être 
conscient, dans une réflexion limitée à la musique d'écriture notée sur partition. Dans le 
premier chapitre des conclusions, intitulé « Le mode d'existence de l'œuvre musicale », il 
prend à bras le corps la question de l'enregistrement 

Remarquons quactuellemen: il rest pas nécessaire de « noter » les œuvres musicales à laide 

d'un moyen aussi imparfait que la notation musicale. Il serait possible d'utiliser pour cela les 


э. Ni dans les discussions philosophiques dont ils peuvent être objet. Voir par exemple Рости 203. 
т. Où Fon retrouve les notions de quiddité et d'haeccéité de Gérard Genette (voir plus haut, p. s) 


37 


RECFNTARER LA MUSIQUE — 1. AUDIOTACTILITÉ ET ONTOLOGIE DE L'ŒUVRE MUSICALE 


appareils modernes qui fixent l'œuvre sur disque, [..] et ainsi ui donner une existence durable, 
rendant possibles des exécutions identiques de l'œuvre ; d'autre part, cela hui assureralt un 
mode d'existence réel. Puisque ce mode de « notation » d'une œuvre musicale sous entend son 
exécution, il s'ensuit que l'œuvre musicale serait créée au cours de la première exécution?" 
Si on lit bien ce paragraphe, il semblerait qu'ingarden voit la phonographie comme le 
moyen de fixer non des interprétations mais l'œuvre elle-même, un procédé de nota- 
tion (la gravure phonographique) venant se substituer à un autre (le solfège), un nouvel 
objet (le disque) se substituant à un autre (la partition). Si cest bien de cela quil sagit, 
la notion d'interprétation, au sens d'exécution lors d'une performance m'aurait plus 
d'objet aux deux sens du terme : plus de partition à exécuter, donc plus d'utilité. Ce qui, 
notons-le, est exactement la situation des musiques audiotactiles, fondées sur le scheme 
audiotactile qu'ingarden vient de décrire. Il еп confirme les caractéristiques principales 
Il est maintenant décisif de savoir si, dans ces conditions, lcuvre musicale est une création 
purement intentionnelle. Car l'argument utilisé plus haut, afirmant quil sagit d'une créa- 
tion schématique, ne semble plus valable, puisque lcruvre exécutée par son auteur serait à 
tous points de vue pleinement et clairement déterminée, ne contenant plus de places « vides » 
(ndéterminécs)"*. 
Mais bien sûr, l'auteur ne peut accréditer un tel changement consistant à installer un 
nouveau schème conceptuel dans la mesure où il raisonne exclusivement dans le cadre 
du régime d'écriture et que, au surplus, un tel remplacement ne s'est jamais opéré dans la 
réalité de la vie de ce régime. La solution ейт été de prendre acte de la concordance néces- 
saire entre régime de production et scheme conceptuel, mais il ne peut le faire puisqu'il a, 
comme tous ses contemporains, naturalisé le régime d'écriture qui se trouve ainsi le seul 
et unique. Il lui faut donc trouver un moyen de sortir de cette aporie : 
L'appareil sur lequel tourne le disque avec l'œuvre « notée » ne peut réellement rien produire 
d'autre qu'un système déterminé d'ondes sonores. Lorsque ni auteur ni quelqu'un d'autre ne 
торой ses ondes, louvre ne peut se manifester dans sa forme phénoménale et qualitativement 
déterminée ; en réalité il пу а pas d'exécution de louvre musicale. Seuls certains processus 
physiques se sont produits, et malgré le lien érroit existant entre ceux-ci et les exécutions 
concernées, ils ne sont ni l'œuvre musicale même, ni ses exécutions? 
Cette déclaration peut laisser quelque peu perplexe. « Lorsque ni l'auteur ni quelqu'un 
d'autre ne reçoit ses ondes, l'œuvre ne peut se manifester dans sa forme phénoménale 
et qualitativement déterminée » ? Si Ingarden veut dire par là qu'il faut jouer le disque 
pour que la musique soit manifestée, cela ressemble à une évidence. Veutil signifier que 
jouer le disque n'est pas exécuter l'œuvre, ce que laisse entendre la phrase suivante (« En 
réalité il пу a pas d'exécution de l'œuvre musicale ») ? Certes l'écoute du disque mest pas 
celle de l'exécution en direct, et lorsque l'on joue le disque deux fois à la file, entendu 
est rigoureusement semblable, à l'opposé de deux exécutions réelles раг des musiciens, 
nécessairement différentes. Ce à quoi on pourrait rétorquer alors que dans le cas du 
э слое 1989, р. 
229 Même référence. 
эю. Même référence, p. 149 
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disque l'œuvre a bien été exécutée, de la façon la plus conforme à ce qu'est une exécution, 
au moment d'être enregjstrée?!!. 
Се que veut peut-être dire Ingarden est que dans le passage au disque se crée une fausse 
phénoménalité dans la mesure où elle est décollée de la phénoménalité réelle de la perfor- 
mance en acte, que le disque ne fait que reproduire, de manière différée. Mais là n'est 
pas l'important. Се que l'on voit réapparaître dans ce paragraphe, cest l'inéluctabilité du 
schème conceptuel dyadique : l'œuvre existe forcément en amont de ses concrétisations, 
sous forme de performances, et a fortiori de performances enregistrées. L'hypothèse dun 
nouveau mode de notation de l'œuvre, outre qu'elle n'a jamais été avéréc?", est littérale- 
ment insoutenable. 
On peut dire ainsi qu'ingarden a certainement pressenti la révolution ontologique 
engendrée par la phonographie mais quil était pas préparé à en assumer toutes les consé- 
quences pour deux raisons principales : 1. la restriction de l'objet-musique quil simpose 
(ou que l'époque lui impose selon le moment où ces lignes sont écrites) ; 2. l'impossibilité 
conceptuelle de l'abandon du scheme dyadique. 
Cette impression est confirmée dans une autre partie du livre, dans laquelle l'auteur fait 
le départ entre les « moments » acoustiques et non acoustiques de l'œuvre. Les premiers, 
«moments dépendant des entités sonores dans l'œuvre musicale », sont énumérés de la 
façon suivante : 

— moments mélodiques : 

= moments rythmiques ; 

— multiples moments du tissu harmonique ; 

— agogique ; 

— moments dynamiques ; 

= timbres sonores et leurs diverses combinaisons. 
Et d'ajouter en commentaire : 

Cest avec raison que de nombreux théoriciens de la musique appellent les trois catégories : le 


moment mélodique, le moment harmonique er le moment rythmique, les « éléments fonda- 
mentaux » de ewre musicale. Car seules ces catégories peuvent devenir le facteur de base 


ment les fragments ou les phases d'une œuvre, ou bien, une œuvre entière = пе peuvent pas être 


э. En admettant qui s'agisse dun enregistrement « non construct» cestàdire quil se soit agi d'une 
enregistrée sans modificaion et d'une traite cn studio (voz plus bus, p. us et la note 17 


P 
252 En réalité, elle Ta été. mais dans un autre régime de production mis en œuvre par certaines musiques 
le jazz par exemple - que l'auteur єлсїн de son champ dimescigation. 
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constituées de simples moments dynamiques, ou timbriques. Ils ne sont que des compléments 
dans la construction des qualités de valeur esthétique dans une œuvre particulière [...". 
Sur les six moments identifiés, trois — mélodie, harmonie, rythme — sont donc donnés 
comme déterminants. On reconnait bien les trois paramètres aisément notables graphi- 
quement et traditionnellement retenus par l'analyse musicale conventionnelle. Les trois 
suivants correspondent également à ceux que la notation peut préciser, mais trés impar- 
faitement (les « vides » de la partition), formant en quelque sorte une enveloppe des 
éléments constitutifs de la musique (« déterminant complémentaire »), et que précisé- 
ment l'enregistrement pourra fixer de manière adéquate puisque dans une forme sonore 
et non figurée graphiquement. Ce sont eux également qu'intègre le processus audiotactile 
dans la formativité propre aux musiques relevant de ce régime. 
Un autre passage avait déjà indiqué cette partition : 
À la lumière des réflexions qui précèdent, que signifie alors la « supra-temporalité » (Übcr- 
zritlidici) de Fœuvre musicale mentionnée plus tôt ? Cela signifie que le continuum des 
colorations temporelles immanentes à l'œuvre est déterminé uniquement par des éléments 
de l'œuvre elle-même. Plus précisément : Г accomplissement » des phases individuelles de 
œuvre (les points dans son continuum temporel) est constitué exclusivement des éléments 
de l'œuvre, avant tout de nature sonore = par contre, ici interviennent pas les objectivités, les 
processus, etc., étrangers à l'œuvre. La structure temporelle de l'œuvre méme est parfaitement 
insensible à tout élément et à tout procédé du monde réel qui se passe en dehors de l'œuvre”. 
La séparation est absolument nette entre ce qui fait partie de l'œuvre, ce qui la constitue, 
et ce qui lui est extérieur, ces « objectivités » et « processus », irrémédiablement rejetés 
en dehors d'elle. On retrouve, formulé différemment, les «moments » décrits plus loin 
dans le livre : mélodie, rythme et harmonie forment la trame de la structure tempo- 
relle de lœuvre, cest-à-dire sa matière même, alors qu'agogique, moments dynamiques, 
timbres, etc., ne sont que des colorations apportées par une concrétisation, en l'espèce 
l'exécution de l'oeuvre, qui nest pas l'oeuvre. Cest précisément ce qui change avec les 
musiques audiotactiles où ces éléments intègrent le périmètre de l'œuvre elle-même et 
ne sont plus relégués à sa périphérie. De cette facon, dans la discussion sur le caractère 
ambigu de l'œuvre, entre réalité et irréalité, Ingarden la repousse ici nettement du côté de 
la deuxième, ce qui peut se justifier dans le cadre du régime d'écriture. 


Boris de Schlæzer 
Quand en mai 1944 Boris de Schlæzer achève la rédaction d'un livre quil entend consa- 
стег à Jean Sébastien Bach, il en vient à un constat rétrospectif face auquel il semble 
sêtre trouvé impuissant : son projet d'étudier l'art et la personne de Bach sc heurte à une 
imprécision des concepts musicologiques courants quil doit utiliser, dont il estime par 


7n. InaDe 1989, p. 17. L'auteur distingue « moments acoustiques » et « moments non acoustiques 
(structure moncncut отвез quités есте, sentiment exprimés bits représentés, 
qualités esthétiques). Cette citation intervient dans la partie consacrée à la définition des premiers. 
294 INGARDEN 1989. p. 9o. 
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conséquent quil est indispensable d'en définir des contours aussi nets que possible pour 
la clarté de son propos sur le compositeur de Leipzig, finalité initiale du texte. ll se trouve 
de la sorte entrainé à «examiner à nouveau les idées acceptées jusquici de confiance, 
bref, à essayer de repenser le fait musical pour [son] propre compte, à [ses] risques et 
périls». 
Cest donc bien un «essai d'esthétique musicale », selon les propres termes de l'au- 
teur, que nous tenons dans nos mains, dans lequel est pris à bras le corps le problème 
premier : « Quest-ce qu'une œuvre musicale, le Prélude en ut du Clavecin bien tempéré par 
exemple (v* partie)” » ? Demblée, en deux pages expéditives, sont éliminées des expli- 
cations qui lui paraissent trop simples (alors méme quelles ont pu se trouver au centre. 
de l'argumentation de certains de ces prédécesseurs ou le seront pour d'autres auteurs 
venant aprés lui) 
Qu'estce, donc, que l'œuvre musicale, se demande l'auteur ? Il envisage tour à tour quatre 
réponses possibles. 
1. La partition 
Où est l'œuvre du musicien ? Quail composé ? Est-ce certe feuille marquée de signes appelés 
notes ? Mais considérée en elle-même, elle ne présente évidemment aucune valeur, ni pour l'au- 


teur ni pour nous. Le rôle de ce graphique consiste simplement à fixer la pensée du musicien 

sous une forme qui, tout en fournissant à lexécutant une série de jalons suffisamment précis, 

Jui laisse néanmoins une certaine liberté don: И ne se fait pas faute d'user et souvent méme, du 
moins nous le semble «il, d'abuser”. 

. Le corps physique, les vibrations sonores produites par l'interpréte. « Elles aussi ne 
constituent qu'un intermédiaire, et leur fonction accomplie elles sévanouissent. Le 
musicien nien a cure, tout comme le peintre ne se soucie guère des ondes électroma- 
gnétiques^*» 

3. Les sensations sonores éprouvées par l'auditeur. « Nous quittons ici le domaine des 
phénomènes objectifs pour pénétrer dans la sphère de l'individuel, du subjectif, et de 
nouvelles difficultés surgissent aussitôt » 

4. Ultime recoin où chercher l'œuvre : elle est en nous, constituée par les sons que nous 
percevons au moment de l'exécution : « Le terme de l'analyse seraitál vraiment atteint. 
ici ? Cependant, une nouvelle question surgit immédiatement qui ruine nos espoirs : 
ce "nous? dont paraît dépendre l'existence de l'œuvre, qui serait son dernier refuge, 
correspondil à quoi que ce soit de réel ? Non, ce ries qu'un artifice du langage, une 
clause de style?” ». 
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À partir de cette quadruple réfutation, d'abord de la physicité, quelle soit de la partition 
ou des ondes sonores, puis du sensualisme aussi bien que du psychologisme du perçu de 
l'auditeur, la sanction tombe, séchement : 
Quelles que scient les illusions que se fasse à cet égard le compositeur qui nalvement se figure 
avoir produit une а œuvre », une chose bien définie, ayant une existence propre, en fait il s'est 
contenté de monter un mécanisme, de tracer plutôt lépure d'un mécanisme destiné à susciter 
des sensations, des émotions. [.] Le principe d'identité perd ses droits dans le domaine de 
la musique, Готе rint aucune réalité objective ; elle niexiste pas en dehors de son exécu- 
tion et son texte niest qu'une « virtualité » Autrement dit, le Clavecin bien tempéré serait quelque 
chose dans le genre d'un recueil de recettes de cuisine? 
Pour autant, Boris de Schleezer ne s'arrête pas à ce constat d'impasse à coloration nomina- 
liste, voire négationniste, mais propose à son tour une vision de l'œuvre, que Гоп pourrait 
qualifier plutôt d'immanentiste. Usant fréquemment de la comparaison avec le langage 
verbal, il conclut que, à l'opposé du langage qui signifie, c'est-à-dire renvoie à un réfé- 
rent qui lui est extérieur, la musique, elle, manifeste un sens incarné, immanent : «En 
musique, le signifié est immanent au signifiant, le contenu — à la forme, à tel point que 
rigoureusement parlant la musique ria pas un sens mais est un sens : elle signifie, veux-je 
dire, en tant que sons?! ». Cest la forme qui définit l'œuvre, cest sur elle que doit se 
porter toute l'attention. Elle consiste en des rapports structurels entre hauteurs, durées, 
intensités, timbres, rapports qui sobservent à un niveau micrologique entre unités 
élémentaires, mais aussi dans des ensembles plus larges, la phrase, la parte et finalement 
la totalité de la pièce (ce que l'on appelle parfois la macrostructure, mais le terme n'est pas 
employé ici). I est question alors d'unité, d'immanence. Tout est dans l'œuvre, rien dans 
le sujet et sa psychologie (même si, comme on le verra plus loin, le pan de la réception 
nest pas occulté). Au long de ces pages, Schloezer ne cesse d'affirmer et de réaffirmer son 
opposition radicale à toute explication psychologiste ou subjectiviste. 
Si l'œuvre est intemporelle, cest parce qu'elle porte un sens. On notera tout d'abord que 
cette notion mest pas équivalente à celle de la supratemporalité de Roman Ingarden 
(que Schlæzer, à l'époque où il écrit, ne peut connaitre mais quil anticipe en quelque 
sorte) par laquelle, bien que sa création puisse être datée, l'œuvre elle méme nest pas un 
événement situable dans le temps de l'histoire. De cette façon, elle est au-delà du temps. 
Schloezer ne récuserait sans doute pas la pertinence de cette idée mais il vise plus loin 
en quelque sorte, une autre temporalité. Pour lui, l'œuvre est bien intemporelle, mais, 
contrairement à une perception premiere impliquant un déroulement chronologique, en 
tant que le tout est en réalité constamment dans les parties, en chaque point du dérou- 
lement temporel. De la méme façon que dans un tableau, chaque point tire son sens de 
l'image dans sa totalité. 
Comme on l'a dit, pour lui, si l'identité de l'œuvre ne doit pas être cherchée dans les 
sensations éprouvées par le sujet percevant, ce nest pas pour autant que celui-ci est un 
20. Мате rélérence, р 17. 
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réceptacle passif. Bien au contraire, la condition de la réussite de cette perception, cest- 
à-dire de la perception de l'œuvre, est que le sujet percevant soit actif en synthétisant le 
sens, un sens qui se trouve immanent à l'œuvre. Intervient alors la deuxième détestation 
de l'auteur aprés le subjectivisme : le rapport de fascination avec l'oeuvre, la perception. 
sensuelle, passive, « magique » selon son mot, fondée sur l'emprise que l'œuvre peut 
exercer sur un sujet se laissant prendre, emporter. Une telle attitude relève de lendor- 
missement, à l'opposé de la lucidité requise par une pleine compréhension de l'œuvre 
Cette posture conduit en effet à une suspension du temps qui est celle de la « rêverie », 
non de l'engagement éveillé. Schloezer cite nommément les philosophes à qui il s'oppose 
sous ce rapport, Schopenhauer d'abord (sans préciser en quelle facon), Bergson ensuite 
pour sa conception de la durée, ce dernier se voyant renvoyé au péché originel, le psycho- 
logisme. Il faut encore préciser à ce point que Schloezer est absolument réfractaire à l'idée 
de durée. La forme se caractérise par des rapports structurels et поп par une temporalité 
à proprement parler, comme on pourrait le penser intuitivement. L'essentiel, on l'a dit, 
Cest lintemporalité de oeuvre, non tant comme une idéalité comme telle hors du temps, 
mais comme coprésence permanente de tous les composants de la macrostructure, certai- 
nement pas comme une succession chronologique d'événements. 
Autre aspect fondamental de cette pensée : le musicien produit des idées, qualifiées de 
«concrètes ». Mais ce n'est pas d'un idéalisme de type platonicien quil sagit (l'auteur 
sen défie explicitement"). La musique se situe quelque part entre réalité et idéalité. 
La réalité, ce sont les sons produits, l'idéalité cest le sens, mais un sens immanent et 
non transcendant par référence à des idées prémusicales en quelque sorte, c'est-à-dire 
non musicales, venant du monde réel ou de l'imagination, que la musique exprimerait 
ou figurerait, et par là extérieures, comme on l'observe dans le langage verbal. La juste 
compréhension de l'œuvre par le récepteur implique donc une attitude active de synthèse 
de ce sens immanent : 
Je ne comprends cette série sonore, autrement dit je rien découvre le sens, qu'à partir du 
moment où je parviens à La saisir en son unité, à en effectuer la synthèse ; ct l'acte intellectuel 
Че synthèse opéré, je me trouve en face d'un système complexe de rapports qui sinterpénètrent 
mutuellement, système où chaque son et groupe de sons sc situent au sein d'un tout, y assu- 


ment une fonction précise et acquièrent des qualités spécifiques du fait de leurs multiples 
relations жес tous les autres. « Comprendre » est donc pris ki dans acception stricte. étymo- 


logique du mor. 
Cette attitude requise se situe ainsi à l'opposé, encore une fois, de l'attente passive du 
«choc », de l'émotion, laquelle pousse l'auditeur vers un état léchargique et non vers la 
lucidité indispensable à la saisie du sens. L'intellect donc, l'esprit, et non la sensibilité, 
le cœur, ni méme l'àme. Sil doit y avoir extase, ce sera une extase équilibrée et mesurée, 


за Même référence, p. бо. Pourtant, Pierre Henry Frangne, dans son introduction au texte, relève certains 
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celle que peut susciter une intellectualité mais certainement pas relevant d'un pathos de 
quelque ordre que ce soit. Cette action directe de la musique sur la sensibilité, l'auteur 
ne nie pourtant pas sa possibilité et reconnait méme volontiers quelle existe. Mais il 
la qualifie de « magique » par opposition à l'action « spirituelle » qui, elle, incite à une 
compréhension au sens fort, consistant en une appréhension active de la forme раг lin- 
tellect. En musique, l'action magique par excellence est celle des virtuoses, via l'attitude 
d'attente de l'extraordinaire qu'elle appelle et sur laquelle elle fonde son efficacité. Mais 
оп peut également trouver la recherche d'« effets » magiques chez de grands composi- 
teurs : Liszt, Debussy, Richard Strauss. À l'opposé, la référence absolue de la spiritualité, 
du refus de l'effet, de la magie, sc trouve chez Bach, ce pour quoi sa musique est souvent 
qualifiée d'austère. 

Оп voit ici poindre une contradiction que Schlæzer peine à masquer. Il est impossible 
de rejeter les compositeurs utilisant des « effets », alors que fondamentalement, l'œuvre 
parfaite devrait se passer absolument de toute forme d'effet. Or, ce niest jamais le cas, de 
Такси méme de l'auteur. La résolution (imparfaite ?) de cette contradiction est à cher- 
cher du côté des paramétres. D'un côté, dans le camp de la magie, l'harmonie (l'accord 
fondamental du Prométhée de Scriabine, l'accord «relativement simple mais longuement 
maintenu » du prélude de LOr du Rhin), le timbre (la « puissante sonorité de l'orgue boule- 
versera l'auditeur qui nest pas à même de s'orienter dans une fugue de Bach »), le rythme 
(les rythmes obsessionnels du Sacre du printemps), autant d'effets cxemplifiés par ces 
citations. Sur l'autre versant, le lieu suprême de la spiritualité, cest la mélodie. La mélodie 
parfaite où chaque note trouve sa raison d'être par rapport à toutes les autres et où aucune 
ne peut être remplacée sous peine d'un effondrement de l'édifice entier. Aucune magie ne 
peut jouer ici, la seule voie d'accès est la compréhension, une compréhension profonde 
de cet ordre absolu, de cette cohérence, en un mot de cette forme. De ce point de vue, le 
sommet a été atteint avec L'Art de la fugue où ne se trouvent que des constructions et aucun 
effet. Quelle que soit instrumentation dans laquelle on joue le recueil, aucun charme 
magique ne peut jouer. La meilleure preuve en est donnée, par l'absurde, avec les arrange- 
ments orchestraux qu'on a voulu en réaliser justement pour rendre l'œuvre plus soyeuse, 
mais qui ne font qualtérer sa pureté structurale, formelle, et finalement son sens. 
Schlæzer s'attache ensuite à expliciter la nature du processus dont l'auditeur a la charge 
pour réaliser pleinement cette compréhension. ЇЇ sagit d'une «activité intentionnelle, 
cognitive » (p. 47). La compréhension est un processus actif de la conscience visant un 
objet qui lui est extérieur, à distance : l'œuvre et son sens immanent. Il sagit donc d'une 
visée, се qui définit l'acte comme inrentionnel, comme chez Ingarden, au sens que la 
phénoménologie husserlienne donne à ce terme. Mais il est précisé tout aussitôt que 
cette visée est « cognitive », сезга dire quelle ne peut opérer que par une opération de 
synthése purement intellectuelle. La sensation ria aucune part active dans ce processus, 
elle ne peut être que le résultat, sous forme de récompense, de l'action première, 
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«cognitive », cestä-dire d'une intellectualité. Cette rétribution d'un effort consenti trans- 
forme le processus purement hédoniste de la séduction magique en un état infiniment 
plus riche. Le plaisir sest métamorphosé en joie. « La joie l'emporte ici infiniment sur 
le plaisir ; cest la qualité absolue qui joue ici, non plus l'intensité relative. La "profon- 
Чеш” serait donc liée à une certaine austérité ; une musique "profonde" ne pourrait être 
qu'amagique?* ». 
Ayant posé l'acte de compréhension comme essentiel pour une pleine réception de 
l'œuvre, l'auteur lui adjoint deux autres attitudes fondamentales : connaitre et vivre. En 
quoi, tout d'abord, la connaissance de l'œuvre se distingue-t-elle de sa compréhension ? 
Le primat de l'intelligence dans la perception, impliquant la compréhension comme 
mode essentiel de relation à l'œuvre musicale, nist pas remis en cause. Mais il est impos- 
sible de ne pas faire sa place aux aspects individués de la relation. L'individualité ne joue 
aucun rôle dans la compréhension, laquelle tient entièrement à ce qui est dans l'œuvre. Il 
ne peut donc пу en avoir qu'une, imposée à tout individu par le contenu de l'œuvre. Au 
contraire, la connaissance diffère dun récepteur à l'autre puisque tous sont différents. 
Ainsi la compréhension renvoie celle à l'œuvre et sa connaissance au sujet récepteur : 
Pour autant que nous comprenons l'œuvre, nous comprenons tous de la méme façon une seule 
ct même chose, car comprendre esthétiqpement, cest refaire, recréer. Pour autant que nous la 
connaissons, nous la connaissons chacun diféremment, car ce qui connait esthétiquement ce 
Test pas le pur sujet de la connaissance, cest l'individu, Сев jean, cest Раш. 
Et d'ajouter, de facon de prime abord surprenante : « Dans la dialectique de la connais- 
sance esthétique ne retrouvons-nous pas la dialectique de l'amour ? [..] Si ma description 
est exacte, l'acte de connaissance esthétique se ramène à un acte d'amour. Une telle 
connaissance nous sommes en droit de l'appeler "érotique?" ». 
Si, de cette facon, nous allons vers l'œuvre comme sujet doté d'une sensibilité propre 
accédant ainsi à une connaissance (qualifiée d'esthétique aussi bien que d'érotique), il 
а d'abord fallu soublier, se placer en quelque sorte entre parenthèses pour se mettre 
entièrement à écoute de l'oeuvre et non de soi-même. Il sagit bien d'un sacrifice de lindi- 
vidualité. La contradiction évoquée plus haut mest donc pas tranchée, et elle se manifeste. 
de façon lancinante dans le raisonnement de Boris de Schlæzer, tiraillé entre une pure 
intellectualité musicale idéalisée et la réalité de la perception, y compris la sienne propre, 
dont il sait et voit quelle ne peut être réduite à cer aspect entièrement intellectualisé de 
la compréhension. Ne faut-il pas d'ailleurs voir un affleurement de ce lancinant dilemme 
dans cet aveu : «1l y a nombre de productions, parmi celles qui relèvent de la musique 
“légère” en particulier, qui Battent notre paresse, sentimentalité et contre lesquelles nous 
nous efforcons de réagir à la facon dont on sefforce de vaincre une passion jugée dégra- 
dante? »? Si un élan de la sensibilité porte vers une œuvre vulgaire, ne méritant sans 


E 
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doute pas l'effort de la compréhension, nous devons donc nous garder de cette attirance. 
Pourtant, elle existe bien, se manifestant çà et là, sans prévenir, sans préjuger de la valeur 
de l'œuvre. On reconnaitra ici à l'auteur l'honnêteté de ne pas passer sous silence ce qui 
pourrait rester un « petit secret ». 
Le troisième mode de relation à l'oeuvre, aprés le comprendre et le connaitre est le 
«vivre???» qui semble se rattacher au jugement de goût. 
Mais il arrive aussi — chacun le sait раг expérience — que tout en continuant d'apprécier l'œuvre, 
de reconnaitre ses qualités, d'admirer sa grandeur, sa perfection, on cesse néanmoins dy 
ыкым dcum cn licence Ei зы рш. 
cessé de comprendre cette musique, bien entendu, mais je ne veux plus ou ne peux plus la 


Nous pouvons comprendre et connaître une œuvre mais ne pas ou plus la « vivre », cest- 
à-dire être parvenu en quelque sorte à l'incorporer dans une relation pleine, réconciliant 
[intellect et le sensuel, synonyme en tout état de cause d'adhésion dans une posture 
d'identification sans partage. Une composante, non plus intellectuelle ou « érotique » 
(individuelle), mais d'adhésion oublieuse de ses raisons (« parce cest moi et parce que 
cest elle, comme dit Montaigne? »), dans un sens (adhésion) ou dans l'autre (non-adhé- 
sion) résume une part d'imprévisibilité, d'irrationalité de notre relation à la musique 
Dans l'optique qui est la nôtre, ne nous sommes-nous pas alors, en dépassant l'objet 
lui-même pour nous aventurer dans la relation que nous entretenons vis vis de lui, 
éloigné du domaine strictement ontologique auquel on souhaitait limiter notre observa- 
tion ? L'auteur réfurant les définitions matérialistes ou psychologistes, atil abandonné 
pour autant toute ambition de définition de l'œuvre musicale ? Il semble au contraire que 
Boris de Schlæzer sen rapproche, ou plutôt la construit méthodiquement en définissant 
l'œuvre comme un sens incarné, qui lui est immanent, irréductible à la matérialité de 
la partition ou du son de la performance aussi bien qu'aux représentations mentales et 
émotionnelles quelle suscite chez le récepteur, mais un sens destiné toutefois à se voir 
révélé dans la réception — laquelle ne se réduit pas à la simple réception magique nagis- 
sant que sur la sensation — par un acte intentionnel de synthèse du sens impliquant une 
intellectualité (comprendre) er une érocisation (connaitre). 

Cette approche entraîne ainsi du côté d'une matérialité de la musique elle-même, non 
pas physique (la partition, les ondes sonores), mais des constituants de la musique, la 
matérialité des notes, des accords, des rythmes, celle-ci impliquant ainsi le maniement 
de techniques, de composition du côté du producteur, d'analyse musicale de celui du 
récepteur : 


Ce sont encore et toujours des questions techniques quil faut résoudre, des difficultés de carac- 
tère matériel quil faut surmonter Sur ce plan. artiste nest qu'un artisan, semble il, et il s'agit 


зө. Sion se garde de substantiver les trois verbes, cest d'abord que Fon peine à le faire pour le troisième 
(e vie » пе pouvant convenir). mais aussi pour préserver le caractère actif de ces relations. 


LE PARADIGME CONTINENTAL 


exclusivement pour ai dui mieux dos donnés quil par choisies; qui hui sont impo- 
sées, de bien faire son métier de musicien, un métier que lon commence par 
dus matre pour désceris caede А xoc dapéckacen de dicomaes, аным, de 
cette science formulable, communicable, ет qu'à chaque fois surgissent de nouveaux problèmes, 
des obstacles inattendus exigeant des solutions inédites et cest là que sur le plan même de la 
technique Гапїме diffère malgré tout de artisan — cer Rave d'art constitue un cas singulier 
que ne peuvent prévoir les recettes et habiletés scolaires™. 
Pour autant, Schlæzer ne nie pas l'évidence de inspiration, de la référentialité de la 
musique : le point de départ d'une œuvre nest pas nécessairement musical en soi (une 
mélodie ou un rythme simposant d'eux-mêmes, un problème particulier d'harmonie ou 
de contrepoint), mais est souvent enraciné dans un objet du monde réel ou imaginaire, 
Dieu, la mer, un événement dramatique, la beauté d'un visage, la nostalgie d'un lieu, un 
être aimé, possédé, perdu, retrouvé. Pour asseoir certe position, l'auteur doit en passer 
par une théorie de l'expression. Quand bien méme le compositeur emprunte une idée 
non musicale comme point de départ de œuvre, il ne se contente pas de x exprimer » 
ou de la « traduire » en musique, il doit la transmuter en idées proprement musicales et 
réinvestir un plan proprement musical. Pour illustrer cette idée, Schlæzer prend pour 
exemple la perte de l'être cher. Le compositeur qui vit cette expérience du deuil d'un 
proche et en fait la matière d'une œuvre doit d'abord se distancier de cette idée pour être 
en mesure d'en faire une matière musicale : 
Pour chanter une peine, dit Amiel, i faut en être déjà sinon guéri du moins convalescent. 
Quand bien méme on prétend que l'artiste ne fait rien d'autre que de traduire, en lui confé- 
ant un nouveau mode d'existence, le vécu, on doit reconnaitre — et cela suns méme quil soit 
besoin de faire état des nombreuses confidences à ce sujet des poètes, des musiciens — que 
tant qu'il subit le vécu, tant quil est en proie au sentiment, à la passion, l'artiste ne peut rien 
en extraire”. 
Si l'œuvre peut se révéler pour un artiste un moyen de faire le deuil du disparu, il faut 
d'abord quil ait fait le deuil de Idée, cestà-dire quil soit parvenu à créer une distance 
visàvis de cette idée du monde réel, distance qui lui permet de passer d'un plan à 
l'autre, d'un réel vécu à un réel musical. Boris de Schlæzer peut alors introduire une 
dernière notion qui parachève son système. Ce passage du réel mondain au plan propre- 
ment artistique consiste pour l'artiste en un changement de corps, un déplacement du 
moi. La personne qui crée n'est plus la personne physique, individuelle, mais une autre, 
la personne artiste, distincte, abritée par le méme corps organique, mais distincte. Ce 
rest plus donc du moi individuel quil sagit mais de ce que l'auteur décide d'appeler le 
«moi mythique ». 
Si l'œuvre musicale est psychologiquement parlant une histoire, une aventure interne, le sujet 
de certe histoire, le héros de cette aventure ce єзї point l'homme naturel, un certain Jean- 
Sébastien Bach, un certain Franz Schubert, cest un être qui ria d'existence que sur le plan 
esthétique, cest un « moi » artificiel : je 'appellerai mythique et son histoire un myth, ce qui ne 
signifie pas que cette histoire soit mensongère mais quelle ne fait autre chose que d'interpréter 
251 Meme référence, p. 166. 
253. Même référence, p. 273274- 
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psychologiquement un processus qui s'accomplir dans le milieu sonore, que l'aventure, disons 
«sentimentale », riest que la transcription d'une aventure « technique ». En un sens elle est 
fective". 

Après la fission de l'objet entre réalité et irréalité, est introduite cette fois une distinc- 

Чоп dans l'être même du producteur de musique, doté d'un moi individuel et d'un moi 

mythique, cestà-dire d'un moi musical. Ce nest plus la personne réelle, vivant dans son 

milieu qui compose, mais une autre, tout entière immergée dans l'élément musical. 


On a parlé d'immanentisme pour qualifier l'approche schlcezerienne, terme peutêtre 
préférable à celui de matérialisme dans la mesure où la matière concernée nest pas 
physique, mais celle dont est faite la musique, matière bien réelle, « charnelle??*», bien 
que Топ ne puisse la prendre dans ses mains ni la toucher. On se trouve ici à l'opposé des 
théories que l'auteur qualifie lui-même d'e irréalistes™ », plaçant louvre dans une posi- 
tion plus proche de l'idéalité que de toute réalité 

Enfin, on est frappé à ce stade de constater la proximité avec les philosophes du « faire » 
que l'on évoquera dans la section suivante (« les voies du poiétique »), Étienne Gilson, 
Luigi Pareyson, Étienne Souríau. Si ces derniers insistent sur une certaine autonomie de 
l'œuvre elle même, force motrice de sa propre création — alors que Schlæzer se tient tout 
entier du côté de la réception, rienvisageant la face de la production que dans le cadre de 
cette réflexion ultime sur le moi mythique et la transposition nécessaire du vécu « de la 
vie »à un plan purement musical... tous placent de la méme facon l'essence de l'œuvre en 
son cceur méme et non dans une altérité, quelle soit idéale, psychologique ou matérielle 
physique. La formativité de Pareyson ne se voit pas ainsi attribuer la méme place”, mais 
elle est bien le centre vital et essentiel de l'œuvre. Si Schleezer n'utilise pas ce terme, il 
rejoint in extremis, à la toute fin de son texte, le « faire » cher aux trois auteurs, notamment 


эз Même référence,  déj introduit cette notion dans un précédent ouvrage sur 
Сы рану | ui pin ed es cuire rir a o a a 
de « moi artificiel ». 


237. Quoique certaines formulations schlarzeriennes ramènent à une idée très proche : « Ce qui caractérise 
einer hit en ба. [-] ceat le produzion ис dos doat иет рооза mème 
de génération modifie son teur en lui permettant de se transcender, d'être à la fots et pleinement ui même 
et un autre. Le terme intermédiaire enre la vie et l'œuvre que nous avions cru trouver dans un vécu 


grant à celle-ci une double son re conse pas aiquomert à engendrer un système organique 
mais encore à prodire conjointement lacur même de ce système. cé qui sy roue immédiatement présent. » 
(p. 276-277. les passages soulignés le sont par Boris de Schlorzer) 


à Pareyson : « L'essentiel reste à faire. Il faut donc “aire”, autrement dit organiser, agir 
sur ou à travers le matériau, autrement dit “se jeter à l'eau” » (p. 268) ; «la victoire, cest 
oeuvre ou pour mieux dire sa fabrication méme qui [octroie [à l'homme]. ll ne se dépasse 
sans se nier, il ne se transcende que pour autant quil se met à “faire” » (p. 276) ; « Sur [..] 
le plan en général de l'art on n'est que dans la mesure où l'on fait » (p. 280). Cette forme 
particulière de matérialisme où les deux auteurs se retrouvent, par comparaison à ceux 
précédemment étudiés, fait franchir un pas à la réflexion ontologique en proposant une 
extension de son domaine par une invitation à considérer les œuvres non plus seulement 
comme des objets dont on cherche à établir la nature propre, mais comme un tissu de 
relations entre l'œuvre et ses créateurs que sont aussi bien les producteurs que les récep- 
teurs, et comme des productions de sens. 
On conclura enfin en observant que Boris de Schlæzer, en proposant sa trilogie d'atti- 
tudes — comprendre, connaitre, vivre — est celui des auteurs examinés jusqu'alors qui 
va le plus loin dans la description du processus d'appropriation de l'objet esthétique, 
en l'occurrence musical. Dans une optique tout entière centrée sur l'objet musical lui- 
méme, il propose par là une vision d'ensemble cohérente, articulée, de l'œuvre et de son 
appréhension. 

Mikel Dufrenne 
Mikel Dufrenne, dans son livre Phénoménologie de l'expérience esthétique, publié en 1953”, 
examine les positions des trois auteurs précédemment présentés dans cette section, en 
commençant par Jean-Paul Sartre pour son passage sur la musique dans L'Imaginaire. 
Pour Sartre, l'exécution est réelle, dans le temps. Elle est l'analogon de la symphonie qui, 
elle, « niest pas simplement hors du temps et de l'espace, [mais] hors du réel, hors de lexis- 
tence ». Pour passer de l'une à l'autre, il fur procéder à une réduction imageante. « Je ne. 
Tentends point réellement, је l'entends dans l'imaginaire ». Ainsi, «il n a pas de passage 
d'un monde à un autre, il y a passage de l'attitude imageante à l'attitude réalisante ». Il 
ajoute enfin que la contemplation esthétique s'assimile au rêve et que le retour au réel est 
de l'ordre d'un réveil. 
Dufrenne résume cette position : 

[Sartre] Ве l'imagination à la perception. que essence de imagination est pourtant de refuser ; 

се pouvoir de nier le perçu en imaginant, la conscience ne exerce pas arbitrairement : Tappa 

rition de l'imaginaire est toujours motivée par la “situation dans Je monde" de la conscience, 

cest le réel perçu — ce que Sartre appelle Fanslogon : couleurs, sons, mots, tout ce qui est chose. 

et peut être perçu comme tel — qui invite la conscience, sans jamais faire violence А sa sponta- 


néité, à imaginer тё, le réel fonctionnant comme analogon lorsqul cesse dêxre perçu pour 
Iniméme? 


25 Dorset уб. 
253. Même référence, p. 260. 
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Ayant de la critiquer 
I reste que si l'imaginaire est la négation du perçu, le perçu ne peut servir que de catalyseur à 
Imaginaire, ne реш ni orienter ni le limiter: sî la VII Symphonic est ce que jimagine quand 
entends, et non ce que j'entends, qui mempêche de mettre à son compte les rêveries méme les 
plus biscornues quelle éveille en moi? ? 

Deuxième temps de la critique de Dufrenne à l'endroit de Sartre (ou peut-être deuxième 

formulation de la méme critique), ce dernier jouerait « sur deux tableaux » 


[Pour Sartre], si l'exécution est correcte, « je me saisirai comme en face de la Septem elle-même, 
en personne. Et questce que la Septième en personne ? Cest évidemment une chose, cestà- 
dire quelque chose qui est devant moi, qui résiste, qui dure. Mais cette chose estelle réelle ou 
irréclle ?... elle est hors du réel». Ainsi, pour être un irréel, Tobjet esthétique ren cst pas 
moins une chose. Mais comment peut-il jouer ainsi sur les deux tableaux” 1 


La chose ne peut être réelle et irréelle en méme temps. « Lirréel n'a-t-il pas été défini 
auparavant par des caractères qui l'opposent à la chose ?», poursuit Dufrenne. Ici, peut- 
être la discussion estelle parasitée par un élément accessoire, en l'occurrence cette fois 
le recours à la peinture figurative comme exemple (on rappelle que Dufrenne se propose 
de réfléchir sur l'objet esthétique tout entier et non sur l'œuvre musicale en particulier, 
comme Sartre du reste, mais celui-ci s'attarde plus longuement sur la musique pour illus- 
trer ses thèses). Dans cette mesure, l'exemple de la cathédrale, emprunté par Sartre à un 
art non figuratif comme l'architecture, est plus cohérent avec la réflexion sur la musique, 
le recours aux arts figuratifs (par Dufrenne) rendant plutôt plus complexe une réflexion 
qui Test déjà suffisamment. Ainsi, quand ce dernier reprend l'exemple déjà évoqué par 
Sartre de la peinture et de Charles VIII sujet d'une toile. Il avance alors : « Ne faut-il pas 
que [..] Charles УШ soit déjà sur la toile pour être appréhendé comme Charles VIII ? 


эю. Même référence. 

эн. Sumus, L'imaginaire, p. 245, tel que cité par Dufrenne avc des élisions et omissions de souligne- 
ment. La citation originelle se présente comme suit : « Certes j'aurai quelque répugnance à écouter 
un orchestre d'amateurs. j'aurai des préférences pour tel chef d'orchestre ou tel autre. Mais cela tient 
à mon désir naif d'entendre la VIF Symphonie “parfaitement exécutée, précisément parce quil me 
semble qu'alors elle sera parfaitement dle-ménc. Les erreurs d'un mauvais orchestre qui ‘joue trop 
vie” ou “trop lentement’, "pas dans le mouvement’, ctc. me paraissent voller, “trahir” Toeuvre quil 
interprète. Au mieux l'orchestre stfacera devant Poeuvre quil interprète er, si ai des raisons de faire 
confiance aux cxécutants et à leur chef, je me saisirai comme en fce de la VII Symphonie, dll même, 
en personne. Cela, tout le monde me l'accorders. Mais, à présent, quest ce que la VIF Symphonic “en 
personne" ? Cest évidemment une chose, cest dire quelque chose qui est devant moi, qui résiste, qui 
dre. Naturellement la pree rest plus à faire que cette chose est un tout synthétique, qui existe 

par notes, mais par grands ensembles thématiques. Mais cette “chose” est-elle réelle ou irréelle ? 

Ei Bens i momat ca El иши, уаш їн ри, спе mue Бон de ancheta. 
Elle niest pas non plus “passée” comme si je pensais: cest Là l'œuvre qui a germé à telle date dans 
Tesprit de Beethoven. Elle est entièrement hors du réel. Elle а son temps propre, cestàdire quelle 
possède un temps interne, qui s'écoule de la première note de lallégro à la dernière note du final, 
mais ce temps riest pas à la suite d'un autre temps qui continuera et qui serait "want" l'attaque. 
de l'llégro ; il nest pas suivi non plus dun temps qui viendrait "apris le final. La VII Symphonie 
Test pas du tout dans le temps. Elle échappe donc entièrement au réel Elle se donne en personne, mais 
comme absente, comme étant hors de portée.» Surat 1945) 

эя. Duran 1953. p.28. 
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Autrement dit, le rapport de la chose réelle à la chose irréelle ne peut être le rapport, 
somme toute contingent, du perçu à imaginé, il doit être le rapport du signe à la signi- 
fication ». Mais comment un tel rapport de signe à signification peut4l fonctionner dans 
la musique qui précisément nest pas, sauf exception, figurative au sens strict ? Dufrenne 
avait pourtant anticipé cette objection en observant que « dans la musique, certes il ny a 
pas de représenté mais il rien reste pas moins que chaque ceuvre porte en elle une idée, 
idée, qui est l'âme de l'objet, son âme singulière ». I lui faut ce détour par cet élément 
nouveau, l'existence d'une idée, pour englober la musique dans ce qui constitue le fond 
de son argumentation : 
Ne faul pas que l'imaginaire soit déjà en quelque façon dans la chose perçue, quà la forme 
subjectivement saisie corresponde une structure objective, que la mélodie soit dans les sons 
perçus pour ёте saisie comme idée et que Charles УШ soit déjà sur La toile pour être appré- 
hendé comme Charles VIII? L'opposition de la forme et du fond ne doit pas être durcie dans 
le dualisme du perçu et de l'imaginé, l'unité de Тобет esthétique ne doit pas être détruite au 
pre deae qu шош le monopole de qe Ce ber ou сше: ш et 
esthétique, méme si son unité recèle unc insurmontable ambiguité dans la mesure où le sens 
tend à se détacher. 
Le cœur du probléme est bien dans le caractère ambigu, double de l'objet perçu. Ce 
que Dufrenne reproche à Sartre est précisément de ne pas préserver son unité mais de 
le scinder en deux, objet réel perçu d'une part, objet hors du temps imaginé. Mais, en 
accréditant l'idée que l'imaginaire est « déjà en quelque façon dans la chose perçue », ne 
rejoint4l pas Sartre dans le fait premier quil existe bien au minimum deux plans, l'un 
de la perception, l'autre de l'idée, du représenté, ou de toute autre intellectualité, quel 
que soit le nom qu'on lui donne ? À la différence près toutefois que l'« idée » de Dufrenne 
est en amont de l'œuvre alors que la «rêverie » de Sartre se trouve en aval, suscitée раг 
l'œuvre, l'un parlant de production, l'autre de réception. 
On est tenté ici de rapprocher les deux positions finalement peut-être moins distantes 
que Dufrenne le voudrait. En effer, comme le dira aussi Boris de Schlæzer, lors dune 
exécution correcte de l'oeuvre, tout en effet est là, dans ce que l'on entend, toute l'idée, 
tout le sens. Et il ne peut rien se déployer sans ce stade initial, premier dans tous les sens 
du terme, de la perception. Mais il semble tout aussi vrai que, si l'on doit postuler quil 
пу a rien d'autre « derrière » се que l'on entend lors de cette exécution, on est certain de 
manquer ce qui unit toutes les exécutions correctes, en se contraignant ainsi à admettre 
que « tout a été dit » d'une certaine façon à la fin de chaque exécution?"*. Position diffi- 
cilement défendable, qui au demeurant, nest adoptée par aucun des deux auteurs. Si 
cest bien le cas, et si Гоп peut discuter en effet le bien-fondé du vocabulaire sartrien (la 
rêverie et le réveil, le réel et l'imaginaire), le refus radical d'une position psychologiste 


26. Même référence, p.163. 

эм. Et que faudrait il dire alors de la lecture muerte de la partition ? II ny а plus alors de perception mais 
que des opérations mentales, d'abord de lecture des notes (qui ra rien d'une réverc) er ensuite d'une 
représentation synthétique et globale de œuvre dans son entier 
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existence d'un «imaginaire » ou autre produit de l'esprit au-delà de la perception) risque 
de renvoyer symétriquement à une position aussi radicalement réaliste (rien nexiste que 
ce que je percois de l'exécution réelle hic et mmc) tout aussi problématique. 

Peutétre niexiste-til rien de plus qu'un malentendu entre les deux auteurs, ou tout du 
moins dans la relation que l'un fait de la thèse de l'autre. Tous deux se préoccupent de la 
généralité de l'objet esthétique. Quand ils en viennent à ce qui concerne précisément la 
musique, aucun ne prend en compte l'objet de médiation que constitue la partition. Peut- 
être ce chainon manquant pourrait-il expliquer en partie la divergence. 

Une réalité, concrète, de l'œuvre musicale est le son physique, produit par l'orchestre 
Mais il existe, dans le régime d'écriture de la musique, une autre réalité en amont de cette 
réalité physique, celle des notes inscrites sur la partition et le schéma d'ensemble qu'elles 
constituent. Avant méme que soit produit le moindre son, du moment où Beethoven а 
apposé le mot « fin » et sa signature, la VII: Symphonie existe sur le papier et a bien acquis. 
une réalité, qui nest ni celle de la VI‘ Symphonie, ni celle de la septième symphonie d'un 
autre compositeur. Il manquerait donc dans la démonstration des deux auteurs, si l'on 
peut dire, un étage de réalité, celui de la partition, objet lui aussi double, physique par la 
matérialité du papier et de l'encre, non physique pour ce qui est du schéma consigné раг 
le biais de la notation et du système notationnel employé. La VII: Symphonie cst déjà un 
objet réel quand sa partition est achevée, bien que riayant pas à ce stade de matérialité 
physique autre que celle de la partition. Cette réalité est celle du schéma tel qu'inscrit 
sur la partition, de la séquence de sons représentés. L'œuvre par elle-même n'est donc pas 
un objet idéal car elle est incarnée dans un schéma qui, bien que non physique (puisque 
la partition nien est que le support), est bien réel dans le sens où il sagit d'un artefact 
dont on peut désigner l'auteur (le compositeur) et situer le moment de la création. Elle 
n'est pas non plus un objet physique, car la partition n'est pas l'œuvre, mais seulement le 
support de son schéma. Quand l'œuvre est transformée en son par l'opération de l'exécu- 
tion, un nouvel objet est produit qui est, lui aussi, d'une part réel (il existe dans le temps 
et l'espace du lieu de l'exécution) et d'autre part doré d'une réalité physique (quoique invi- 
sible et infixable avant la phonographie), les ondes sonores se propageant dans la salle du 
concert. Mais, et cest le probléme que soulève Sartre, cest à l'objet-exécution que l'on а 
désormais affaire et plus à l'œuvre elle-même dont il ne constitue qu'une instanciarion, un 
analogon dans son vocabulaire, l'œuvre se dérobant à l'occasion de cette transmutation, 
Dans la mise jour de cette omission d'un niveau d'étre, il niest pas encore question de sens 
ni de référent, cestà-dire de се à quoi renvoie éventuellement l'œuvre, mais uniquement 
de l'œuvre elle-même dont on tente d'identifier le statut en passant par ses différentes 
épaisseurs. Cest en cherchant à résoudre ce problème du double — ou de l'ambiguité 


эн. Сек bien pourquoi les tenants de la lecture mentale, muette, de la partition, postulent la supériorité 
dune voie d'accès à Галате plus directe par rapport à l'exécution, cn quelque sorte trop humaine, 
trop réelle (voir plus haut, note 197 p. 126} 


selon le point de vue — entre objet réel et objet irréel, que Sartre en vient à proposer 
Targument imaginaire. Deux critiques peuvent alors lui être adressées. La première est de 
croire trancher le dilemme alors que Гоп se contente de migrer en réalité vers un autre 
plan, celui de la représentation et possiblement du sens. Ici la thèse sartrienne devient 
moins claire : l'œuvre devient une « rêverie » autorisée par la réception de l'analogon, ce qui 
revient à déplacer la question. L'autre critique, émise par Dufrenne, consiste à contester 
le subjectivisme et le psychologisme de la réponse par l'imaginaire. 

Pour autant, le problème spécifique posé par le double statut de l'œuvre musicale écrite, 
non pas entre réel et irréel, mais telle quelle sincarne dans deux objets réels, mais 
physique pour l'un (l'exécution), et non physique pour l'autre (le schéma consigné sur 
la partition) — nest pas plus traité par cette critique que par son objet. Chez les deux 
auteurs, se produit la méme échappée vers la question de la représentation et du sens, 
où se manifeste en effet un désaccord (sur le rôle de l'imaginaire), mais un étage de la 
question a été escamoté. Où l'on retrouve le fait que tous deux, en dernière instance, 
raisonnent à propos de l'objet esthétique en général (« cet au-delà qui surplombe l'expé- 
rience esthétique » pour Dufrenne, « la contemplation esthétique est un rêve provoqué » 
pour Sartre) et non pas du cas justement trés particulier de l'œuvre musicale écrite. 
Dufrenne réaffirme cette position en condusion de sa critique de Sartre : « Autrement 
dit, le rapport de la chose réelle à la chose irréelle ne peut être le rapport, somme toute 
contingent, du perçu à limaginé, il doit être le rapport du signe à la signification ». Le 
statut de la « chose réelle » est tranché : cest la réalité de l'œuvre exécutée. Lirréel est 
le représenté. La question est intégralement sémiotique. Mais l'ambiguïté des objets 
réels, physique (l'exécution) et non physique (le schéma) a été, nous semble-t-il, perdue 
en route. 


Mikel Dufrenne se consacre ensuite à l'examen des positions de Roman Ingarden. Il faut 
toutefois préciser que, en 1953, il ne commente pas cet auteur comme il a été fait ici à 
travers Qu'est-ce que l'œuvre musicale? publié seulement en 1962, mais à la lecture de Das 
literarische Kunstwerk, paru pour la première fois en 1931, où Ingarden se penche spécifique- 
ment sur le cas de l'œuvre littéraire. 

Dufrenne semble revenir à cette occasion à la question première de la nature de l'objet 
particulier que constitue l'objet esthétique en évoquant la notion d'« objet intellectuel » : 
Si Гов refuse que l'objet esthétique soit imaginaire, et si Топ admet pourtant quil пе sc réduit 
pas à l'être d'une chose, ne peut-on dire quil est un objet idéal ? Cest souligner quil déborde 
Terre perçu, mais on peut le souligner de deux façons différentes, soit en montrant quil est 
pour la perception une exigence toujours présente, comme fera [Waldemar] Conrad, soit en 
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lui attribuant être d'une signification, cestàdire en faisant ce que nous avons appelé un objet 

intellectuel. Cest cette voie que choisit [Roman] Ingarden |] 
Notons que ce pourrait étre une solution pour caractériser l'objet particulier que nous 
étudions pour notre compte. On l'a dit, l'ambiguïté fondamentale de l'œuvre musicale 
écrite réside dans le fait quelle nest pas — ou pas complètement — un objet idéal bien que 
n'ayant pas de réalité physique. Pourquoi alors ne pas le penser comme un objet intellec- 
tuel, en ajoutant quil s'incarne dans un schéma, lequel est consigné sur un support, la 
partition, via un système notationnel conventionnel ? Toutefois, si l'on adopte cette solu- 
tion pour l'œuvre musicale écrite, on indexe à nouveau la réalité de cet objet, non pas sur 
son schéma, existant en deçà de toute perception sonore, mais «en lui attribuant l'être 
d'une signification ». Mais de quelle signification sagit ? Il faut alors se souvenir qun- 
garden, dans le livre étudié par Dufrenne, ne traite que de L'objet littéraire, où la notion. 
de signification tient évidemment une toute autre place que dans la musique. Mieux vaut 
alors s'abstenir de chercher des réponses sur un objet particulier dans une discussion 


portant sur un autre. 


Dufrenne ne sétend pas outre mesure dans son commentaire sur Introduction à Jean- 
Sébastien Bach de Boris de Schlæzer, sinon pour constater que ce dernier «rend compte 
ainsi, mieux qu'ingarden, de l'unité de l'objet esthétique?" ». Cest finalement « seulement 
sur la nature du sens et non sur sa fonction qu'un débat pourrait sengager ^ ». Si donc 
critique il y a, elle porte sur le dilemme schlæzerien entre intellection et sensibilité : 
Рош M. de Schlæzer le privilège du sens spirituel est cautionné par une théorie intellectua- 
liste de la perception : comprendre la musique, cest opérer une synthèse grâce au jugement, 
et saisir, ou plutot former, une idée qui gouverne le sensible et qui, parce quelle préside à 
son déroulement, est elle méme intemporelle. Mais Idée ainsi rattachée à un acte du juge- 
ment peut-elle encore être idée concrète ? Nestelle pas transcendante au sensible dont elle 
est le sens 
Il suffirait de renoncer à l'idée de l'intellection par laquelle le sens s'appréhende (opéra- 
tion de la compréhension chez Schleezer, voir plus haut p. 143), pour « à la fois réconcilier 
le spirituel avec l'affectif, et assurer son immanence au sensible?" ». Et, serait-on tenté 
d'ajouter, de résoudre le dilemme schlæzerien évoqué plus baut. Pour Dufrenne, le sens 


э. Même référence, p. 265266. On notera qu'nguden, dans Quest ce que l'œuvre musicale ?, utilise pas 
expression « objet intellectuel» par Laquelle Mikel Dufrenne résume sa position, mais celle d's objet 
inentionnel » (soir plus baut, р. 137). 

287. Même référence, p. 6. 

264. Même référence. 


20. Même référence 
270. Même référence, p. 276277. 


étant donné nécessairement par la perception, son appréhension est tout aussi nécessal- 
rement de l'ordre du sensible 


À quoi le sens est-il immanent, sinon au perçu ? et le perçu riestil pas le sensible sonore qui 
nous impose sa présence et nous communique son expression bien plus que nous hii i 
шше loi ? Cest le sensible qui est signifiant, et M. de Schlæzer le it lui-même : "On apprend à 
comprendre la musique en lécoutant" : cest dire que la musique est pas un objet intellectuel ; 
ессе te cher aliiqt ut ce Nene Mike лайы; die pita. Rt 
ce qui distingue la perception esthétique de la perception usuelle, cest quil ne nous est rien 
demandé d'autre, pour accéder à objet esthétique, que de percevoir : parce que cest dans le 
perçu que se révèlent le sens et l'être de cet objet : et de méme que toute l'attention du sujet est 
orientée vers la perception, toute la matérialité de Tobjet est destinée à susciter cette percep- 
tion er à seffcer derrière le sensible triomphant”. 
En contestant la position intellectualiste Schlæzer, Dufrenne semble en revenir à la 
position entièrement perceptualiste maintes fois réitérée. Il riy a rien d'autre à faire que 
d'entendre, rien à comprendre, rien à chercher « derrière » l'œuvre, qui est donc un objet 
tout entier sensible et par là non intellectuel. Si cette critique rejoint celle adressée à 
Sartre (oeuvre ne peut être une représentation imaginaire générée à partir de la percep- 
tion voire en la niant), en nous ramenant entièrement du côté d'une perception sans 
au-delà puisqu'il ne s'agit avec la musique ni de langage (et de ses signifiés) ni d'un art 
figuratif (et de ses objets représentés), elle nous confine à la multiplicité des exécutions 
multipliée par celle des réceptions individuelles sans plus aucun espoir de pouvoir carac- 
tériser une individuation de l'œuvre musicale (la УП Symphonie) pourtant objet unique à la 
Source de toutes ces perceptions individuelles, aussi nombreuses quil existe d'exécutions, 
de récepteurs et de réceptions. Comment, si Гоп refuse aussi bien la réduction imageante 
de Sartre, la synthèse cognitive du sens de Schlæzer ou toute opération de l'esprit dépas- 
sant la simple perception, aspirer encore à une caractérisation de l'œuvre, résoudre le 
dilemme de l'ambiguïté de l'objet ? La réponse de Dufrenne s'énonce comme suit : 
Au vrai, objet intentionnel rest pas un irréel, «une apparence qui pourtant miest pas un pur 
rien », comme dit Ingarden ki méme ; il rest pas un sosie de objet réel qui serait amputé de 
sa réalité. Husserl a eu soin d'interdire la séparation de l'objet réel situé dans la nature ет de 
Tobjet intencionnel immanent à la perception et siré dans le vécu : lorsque je percois l'arbre, 
il ny a pas un arbre intentionnel privé de réalité et nexistant que par ma perception, ct un 
arbre réel que je rejoindrai à partir de là. La doctrine de l'intentionnalité a précisément pour 
fin d'éviter cette distinction ruineuse à laquelle achoppe tour psychologisme. Le caractère de 
réalité ne doit donc pas ёте exclu de Tobjet intentione! : méme sil ne fait pas partie du noyau 
noémarique qui définit l'arbre et constitue son sens, il appartient au noème complet du perçu, 
caractère 


Le dilemme, si cen est un, est ainsi tranché et Dufrenne l'firme à plusieurs reprises 
l'œuvre musicale nest pas un objet intellectuel, même si l'auteur concède quil peut y 


п. Même référence, p.277. 
22. Même référence, p. 259- 
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avoir une part de réflexion dans l'acte perceptuel lui-même. Mais il niest pas constitutif, 
«le sens de l'objet perçu n'est pas suspendu à un acte intellectuel, il est éprouvé en sa 
présence”? ». 

Faut4l alors, dans notre quête d'une définition de l'être de l'œuvre musicale, en revenir 
à une position de type goodmanten et de sa « classe de concordance », сезга ге consi- 
dérer que l'œuvre est l'ensemble de routes les exécutions correctes, déjà accomplies 
et à venir? Cest en examinant une quatrième doctrine, celle de Waldemar Conrad, 
que Dufrenne nous fournit des éléments de réponse. Pour Conrad tel que résumé par 
Dufrenne, « la symphonie ne se réduit pas à la perception que jen ai, mais, loin d'être 
un imaginaire auquel j'accéderais en rompant avec la perception, elle est à la limite de 
cette perception?" ». Pour que cet accès s'accomplisse de façon satisfaisante, il faut que 
la perception puisse pleinement se réaliser dans l'objet sonore. Une simple indication de 
l'œuvre (siffler un ou deux airs caractéristiques pour l'évoquer devant un ami), une exécu- 
tion avec une instrumentation inadéquate (réduction d'une symphonie à deux pianos) ou 
une mauvaise exécution (parties mal jouées ou instruments mal accordés), ne peuvent 
créer les conditions pour une perception pleine et entière. L'objet esthétique doit donc. 
se présenter dans une forme adéquate. Pour les arts allographiques ce sera une instancia- 
tion correcte (bonne exécution musicale, ou copie correcte d'un original, ûn récitant qui 
ne bégaie pas, etc.), pour les arts autographiques la présence de l'objet réel (et non d'un 
ersatz comme sa photographie ou la reproduction d'un tableau). De plus l'objet appelle 
une juste réception : la symphonie doit être bien jouée comme on l'a dit, mais aussi le 
tableau doit être bien éclairé, la cathédrale doit pouvoir être vue sous plusieurs angles 
lors d'une promenade pour en apprécier tous les aspects. L'objet esthétique se distingue 
précisément de l'objet naturel en ceci quil appelle une juste réception. « Nous retrou- 
vons l'idée que l'objet esthétique, comme il commande l'exécution, sollicite et gouverne la. 
perception et, à la différence de l'objet naturel, une perception qui ria d'autre fin qu'elle- 
méme?" ». La juste exécution, les bonnes conditions d'accès à une œuvre picturale ou 
architecturale ne sont pas seulement une condition а priori mais en réalité le corrélat du 
fait premier, originaire : l'accès à l'œuvre se réalise tout entier dans la perception. Dans 
le cas où ces conditions ne sont que partiellement ou mal remplies, « dire que nous пеп 
avons qu'une image approchée revient à dire que ce nest plus lui qui est présent ». Pour 
Conrad, il y a bien distinction entre l'objet esthétique et l'œuvre qui constitue une idéa- 
lité, au-delà, «à la limite », de la perception. Dufrenne demande alors sil rien va pas de 
même de tout objet, esthétique ou naturel. Non, répond-il : dans le cas de l'objet naturel, 
toute perception est valable puisqu'elle suffit à attester la présence de l'objet. Mais dans 
le cas de l'objet esthétique, tout se joue dans la perception parce quelle est la finalité de 


73. Même référence, p. 377. note 1 
тм. Même référence, p. 277278. 
273. Même référence, р. 279. 

176. Même référence. 


son existence. « Cela signifie que la perception ne livre pas seulement sa présence, mais sa. 
vérité, et que cette vérité est celle d'un objet perçu. Partant, idéal nimplique point idéel 
être de l'objet esthétique niest pas être d'une signification abstraite, mais l'être d'une 
chose sensible qui ne se réalise que dans la perception?" ». Contestant donc également la 
vision de Conrad, Dufrenne nous livre in fine la sienne : 
Faire de l'objet esthétique la limite idéale de la perception. ce niest pas l'exclure du perçu, cest 
dire seulement quil est une norme pour la perception. Et sans doute ne peutil l'être que parce 
quil a un ensoi ; comme dit très bien M. de Schloezer, sila musique se réduit au perçu, « toutes 
les exécutions se valent » : mais si elle ne se réduit pas au perçu, cest encore dans le perçu 
quelle dépasse le perçu”. 
Trois observations peuvent être faites ici. Que dans le cas de l'objet esthétique tout se 
joue dans la perception — à la différence de l'objet naturel où une simple identification. 
peut suffire — on peut aisément en être d'accord. Mais dire que l'objet recherché se réduit 
à une « norme » pour une juste perception suffit-il à régler la question?" ? Quelle est cette 
norme et comment la caractériser ? Quand est sifflé un air emblématique de la symphonie 
(les quatre premières notes de la Cinquième Symphonie par exemple), quand elle est jouée 
dans une instrumentation différente, quand l'orchestre joue mal, cest pourtant toujours 
cette symphonie que je reconnais et pas une аште?®. Pour quelle puisse remplir sa fonc- 
tion de norme pour la bonne perception, il faut non seulement que je l'aie perçue mais 
que je me la représente de facon caractérisée pour pouvoir faire de cette représentation 
une norme valable pour des exécutions différentes 
Par ailleurs, il n'est pas nécessaire de postuler l'idéalité pour concevoir cette représen- 
tation de la symphonie. QuIngarden parle d'objet intellectuel, ou que l'on évoque un 
objet abstrait ou encore idéel, cette représentation est engendrée par l'artefact quest le 
schéma consigné par le compositeur sur la partition, schéma entièrement déterminé par 
son contenu et le système notationnel employé, et en aucun cas раг une idéalité au sens 
strict, de même niveau que les figures géométriques. 
Enfin, peut-être peut-on avancer l'hypothèse que ce refus de Dufrenne d'envisager la possi- 
bilité d'un objet double provient du fait quil impose de raisonner sur l'objet esthétique 
еп général et sous toutes ses formes. Or, sur cette question précisément de la nature de 
l'objet perçu et de son éventuelle ambiguïté, les choses ne se présentent pas de la même 
facon selon quil sagit d'art figuratif ou non figuratif, er selon que l'on affaire à un art allo- 
graphique ou autographique. Si l'on croise les deux critères, il est facile de concevoir que 
dans le cas d'une peinture abstraite, éestä-dire non figurative et relevant de l'autographie 
(mettons une œuvre de Jackson Pollock), tout se passe en effet dans la perception, requé- 
rant la présence pleine et effective de Tobjet. Si, à l'opposé on pense à un roman (Du côté 


277. Mème référence, p. 280. 

ат Même référence. 

тз. Сене idée rappelle celle d'e espèce-norme » (norm nd) de Nicholas Wolterstorff (voir plus haut, p. 89) 
ж. Voir l'évocation similaire de Sandrine Darsel (Газет. 209, p. 176 et plos bas, p. 99). 
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de chez Swann), art allographique, la perception brute de l'exemplaire que je tiens dans les 
mains ne mest d'aucun secours. Si la lecture est l'étape préliminaire indispensable, les 
appréhensions respectives de la maison de Combray, du salon des Verdurin, du ridicule 
du Docteur Cottard, ne peuvent être simplement « perçues » mais conçues, imaginées par 
un acte d'intellection qui dépasse de très loin le simple perçu des signes imprimés sur 
la page. Et au-delà de ces références, l'œuvre entière que constitue Du côté de chez Swann 
est bien une construction complexe que Marcel Proust a composée et tous les lecteurs 
reconstruite, en tout état de cause bien autre chose qu'une simple norme pour une bonne. 
perception. 


Si, comme on vient de le voir, les thèses de Mikel Dufrenne appliquées à la musique 
de régime écrit peuvent prêter à discussion, il ne faut en aucun cas perdre de vue que 
l'ambition du diptyque dufrennien, résumée dans son titre (Phénoménologie de l'expérience 
esthétique) est beaucoup plus vaste et présente le trés grand avantage, de notre point de 
vue, d'élargir considérablement la réflexion en l'ouvrant à des horizons ne se limitant pas à 
une question très localisée comme celle qui nous occupe. L'auteur consacre en particulier. 
toute une partie à l'idée de « monde », et notamment à l'objet esthétique comme monde. 
Cette perspective nous intéresse particulièrement en cela quelle ouvre à la possibilité 
que l'œuvre ne soit pas appréhendée comme le produit final et inerte d'une opération — 
qu'elle soit de perception pure ou d'intellection (réduction imageante, synthèse cognitive 
de sens ou autre) —, résumée à un objet, soit intellectuel, abstrait ou idéel, soit idéal dans 
le cas d'une approche platonicienne radicale, soit encore à un non-objet dans les options 
nominaliste ou négationniste, mais comme un monde, cestà-dire un lieu vivant, dyna- 
mique, doté d'une certaine autonomie et surtout actif, agissant sur ses créateurs (ici le 
compositeur, les exécutants) aussi bien que sur ses récepteurs, demandant donc à être 
habité. 

Chez Dufrenne cette idée est le corollaire de la distinction faite entre l'homme particu- 
lier et l'artiste en lui — quil nomme respectivement auteur réel et auteur phénoménaP"! 
Ce moi musicien, doté d'une certaine autonomie par rapport au moi réel, entre dans un 
rapport dialectique complexe avec l'euvre en train de se créer, elle-méme autonome d'une 
certaine facon. « En signifiant, l'objet esthétique nest pas au service du monde, il est au. 
principe du monde qui lui est propre”? ». Quel que soit le référent mondain qui peut se 
trouver à l'origine de la création de l'œuvre, quelle que soit son inspiration, l'œuvre crée 
un monde ou plus exactement constitue un monde par elle-même. Dufrenne sattarde 
longuement sur cette notion. En amont du monde de lœuvre, se trouve d'abord celui de 


et le moi 
эп. Même référence, p. э. 


On notera qui sagit rigpureusement de la méme idée que Boris de Schlæzer distinguant le moi réel 
"mythique. 


l'artiste. Le monde d'un artiste est en réalité son style, cest la façon de faire qui va irriguer 
l'ensemble des œuvres créées, quels quien soient par ailleurs leurs référents mondains (le 
monde représenté dans la formulation de l'auteur) ou l'évolution stylistique dans le cours 
du déploiement de l'œuvre entier, c'est-à-dire l'ensemble des œuvres d'un artiste donné. 
La description de la notion vient ensuite à saffiner. 
Au vrai, cest moins un monde qu'une atmosphère de monde, au sens où nous disons qu'une 
atmosphère est tendue ou pleine d'entrain : ce que nous désignons par là, cest une certaine 
qualité des objets ou êtres, mais qui ne leur appartient pas en propre, car ce mest pas telle- 


ment eux qui la déterminent ; elle est comme un principe supérieur et impersonnel [. loa 
sincare dans les individus ou dans les choses. Un peu comme la conscience collective, dans 


s moneorsdefrsescence, qui meme s алкакта didus: quel ait on mon um 
d'explication. lle est en toot cas une réalité que nous éprouvons vivement 


Өй un monde кедсн à cee objet, ct cit comme кі ий ал le derie quine аат 

ensuite sur son coefficient de réalité et sur sa vérité par rapport au monde rée!” 

Ces observations nous ramènent à l'interrogation précédente. Si l'objet (l'oeuvre) est un 

monde, fütál « intérieur à cet objet», et si l'on peut s'interroger sur «son coefficient de 
réalité et sur sa vérité par rapport au monde réel», cest bien quil se distingue de ce 
dernier et quil comporte ainsi une part au moins d'irréalité, d'idéalité qui l'extrait du 
monde réel, aussi bien celui des référents que de la perception, puisque en fin de compte 
il пу a qu'un monde réel. Cette contradiction relative avec l'idée dufrennienne de l'objet 
intentionnel unique, l'auteur semble en prendre la mesure puisquil doit ajouter qu'« en 
méme temps quil le propose, l'objet esthétique semble sexclure du réel ou le convertir en 
sa propre substance ». Mais une telle conversion s'avère impossible ou plutôt, elle ne doit 
раз se produire puisque « d'une part. il ne faut pas que la perception sombre dans le rêve, 
et il ny a de perception que si nous sommes au monde ; et d'autre part, l'objet esthétique. 
lui-même doit être réel pour simposer à nous, et nous entraîner dans ce monde quil nous 
ouvre et qui est sa plus haute signification?" ». Mais peut-être faut-il à ce point enjamber 
cette difficulté, l'important paraissant ici extension du périmètre de l'œuvre, dotée cette 
fois d'un monde intérieur, cest-à-dire d'une vie, en rapport avec celle de son créateur 
aussi bien qu'avec celle des récepteurs qui vont, lors de la perception, à la rencontre de 
ce monde. 
L'auteur poursuit ensuite l'exploration en distinguant « monde représenté » et « monde 
exprimé ». Le premier se trouve dans un entre deux entre le monde réel, quil nest pas — 
оп ne peut se noyer dans la mer dont Debussy sinspire, pas plus que le concept de chien 
miaboie — et sa représentation musicale. Il est indéterminé, incomplet, rest ni original ni 
singulier. Quant au monde exprimé, qui en émane, 

parce que l'expression est principe d'intégration autant que d'exclusion, [..] le monde exprimé 
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a bien le volume d'un monde. Comme Tunivers cinsteinien, il est à la fois fni er illimité. Cest 
le propre d'une atmosphère de se répandre ; non point parce qu'elle est négativement insaisis- 
sable, mais plutôt parce quelle a le pouvoir positif de sérendre au-delà des objets particuliers 
Чоп elle est la qualité et d'en appeler toujours à d'autres objets pour se révéler sur cux : comme 
ce vin perdu dont parle le poète, à qui il faudrait toute une mer pour manifester son inépuisable 
pouvoir de coloration’ 


Mikel Dufrenne poursuit beaucoup plus avant la réflexion sur ces divers mondes qui 
peuplent l'histoire de l'objet esthétique. L'abandonnant ici à son cheminement, on 
retiendra quelques éléments clés. 

Tout d'abord, à travers le commentaire des textes, il opère une première synthèse de ce 
que peut être une approche phénoménologique de la question de l'ontologie de l'œuvre 
musicale écrite (bien que la visée soit plus large, mais il se trouve que les auteure et 
auteurs précédemment cités, Conrad, Sartre, Brelet, Ingarden, Schloezer, se penchent 
tous sur cet objet particulier). D'où il ressort principalement que le problème central 
est celui de l'ambiguïté fondamentale de l'objet qui soffre à la perception, redoublé, par 
rapport aux objets naturels mais surtout par rapport aux arts du langage et plus géné- 
ralement aux arts représentatifs, par le fait que la musique pure (en excluant donc les 
cas où du texte est incorporé à l'œuvre) est non langagière et non représentative au sens 
strict du terme. Les questions de la sémantisation et de la représentation se présentent 
ainsi sous une forme particulièrement ardue. Partant de ce constat, deux questions liées 
se posent : 1. Faut-il sen tenir strictement au stade de la perception et de l'objet perçu 
ou bien admettre l'existence d'un objet abstrait, intellectuel, idéel (mais pas nécessaire- 
ment idéal) distinct quoique relié ? 2. Quel est le degré de réalité d'un tel objet dans le 
cas ой on lui prête une existence ? Dufrenne, littéralement, s'oppose à ses prédécesseurs 
sur ces deux points, mais on peut toutefois, d'une part sinterroger sur la part de respon- 
sabilité des vocabulaires employés dans cette divergence, et de l'autre constater que les 
points d'accord sont probablement plus nombreux, particulièrement dès la racine du 
questionnement, lequel se porte d'emblée sur l'expérience que constitue la réception 
musicale. À l'autre extrémité de cette interrogation se trouve l'œuvre elle-même. Tout 
еп prenant acte des divergences entre les auteurs étudiés ici, on relèvera un autre point 
d'accord, peut-être moins apparent, mais qui nous semble s'imposer, constitué par une 
vision commune (sauf peut-être chez Ingarden) d'une œuvre vivante, quelle relève d'un 
imaginaire (Sartre), d'une interprétation (Brelet), d'un faire (Schlæzer, en résonance avec 
Parcyson) et même quelle constitue un monde en elle-même et par elle-même (Dufrenne). 


Les voies du poiétique 


La conclusion que la notion de production ся essentielle à 
Тал sera sans doute accordée, оп y verra même une évidence immédiat si manifeste 
delle mime quelle ne vel pas la peine d'être dite, а cela ся vrai, ais notre bt 
mittat ni de découvrir une chose aussi vidente, ni même de la dire, il бай plutôt 
de découvrir t de dire pour quelle raison cete évidence reconnue de tous ся rigu- 
Hèrement oubliée ausstót que reconnue. П es étrange qu'une vérité aussi certaine, 
reconnue cn principe, sot constamment négligé en fait а qu'un principe qui devrait 
dominer tout ce qui se dit des beaux-arts et de leurs œuvres ne joue pratiquement 
aucun rôle dors ur interprétation 


Étienne Gilson?* 


Trois philosophes du xx siècle — deux Français, un Italien — ont proposé des voies d'accès 
différentes à l'œuvre musicale. Sils nont pas posé textuellement la question ontologique 
(pas de Queste qu'une œuvre musicale? comme chez Roman Ingarden), ils ont chacun 
établi une théorie de l'art qu'ils ont ensuite éprouvée à l'aune des différents arts, dont la 
musique. Cest ainsi que l'on peut légitimement parler d'une réflexion ontologique sur 
l'art et ses œuvres. Ce qui les réunit — outre quîls produisent les textes que l'on étudiera 
ici à une même époque (ils sont tous publiés entre 1947 et 1964) — est la place centrale 
donnée au poétique, au faire, que Гоп retrouvera sous la forme de la factivité chez Étienne 
Gilson, de la formativité chez Luigi Pareyson, de l'instauration chez Étienne Souriau. On les 
abordera dans cet ordre, arbitraire, tant les positions sont proches chronologiquement 
et épistémologiquement. 

Étienne Gilson 
Étienne Gilson a consacré l'essentiel de son œuvre à la philosophie médiévale et à la théo- 
logie. Toutefois, en 1955, il écrit en captivité dans un camp de Magdebourg un article qui 
sera publié en 1917 par la Revue de philosophie sous le titre « Du fondement des jugements 
esthétiques ». Ce mest quà la fin de sa carrière quil reviendra à l'esthétique avec une 
trilogie composée de Peinture et réalité (1958), Introduction aux arts du beau (1963), Matières 
et formes (1964). Dans ce dernier volume, selon ses propres dires, il met à l'épreuve les 
conclusions générales et abstraites du précédent en scrutant les sept «arts majeurs» 
dont la musique fait partie. Il faut donc tout d'abord revenir à cette Introduction aux arts 
du beau qui fonde la théorie générale. Dès les premières lignes, l'auteur y pose le principe 
premier 

Au volume УШ de l'Encyclopédie française Section 10, p. 7, Н. Wallon cite cette parole de Lucien. 

Febvre : « Assurément, lart est une façon de connaissance». Le présent livre repose sur la 

Conviction profonde et invétéréz chez son auteur, que lart rest pas une façon de connaissance, 
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mais qui relève au contraire d'un ordre distinct de celui de connaltre, qui est l'ordre du faire 
ou, sil est permis de s'exprimer ainsi, de la fctivitP* 
Quelle est donc cette « factivité » qui va nous intéresser au premier chef? Il faut d'abord 
poser que « l'homme exerce des actes d'espèces différentes : il est, il connait, il agit et il 
бас». Le premier est fondateur : « précisément parce que l'acte en vertu duquel l'être est 
зе trouve présupposé par toutes ses opérations ultérieures, il relève de la métaphysique 
la philosophie de l'art accepte donc cet acte comme un principe. Cest méme le premier 
principe, elle le suppose donc accordé?" ». П reste trois espèces à examiner. Les opéra- 
tions qui constituent la connaissance forment l'objet de la noétique, celles qui constituent 
l'ordre de l'agir forment l'objet de l'éthique. Enfin, «les opérations qui relèvent de l'ordre 
de la factivité, c'est-à-dire de la production ou fabrication sous toutes leurs formes, consti- 
tuent un ordre distinct de ceux qui précèdent” ». On comprend que la facrivité ainsi 
définie se distingue de la noétique, mais en quoi se sépare t-elle de l'éthique puisqu'il 
s'agit dans les deux cas d'agir ? La réponse est immédiatement donnée : 
L'action produit à sa manière, en ce sens qu'elle est cause efficiente de certains effets, mais ces 
«йе sont des actes du sujet ou leurs conséquences naturelles. La factivité, au contraire, a 
pour effet de produire des êtres ou objets distincts de leur cause et capables de subsister sans 
lle, pendant un temps plus ou moins long, Nos actes nous suivent, mais nos œuvres nous 
survivent [р 
On comprend alors quil est question des actions qui font art, par différence avec toutes 
celles de la vie courante. Le diagnostic est confirmé : 
Пу a donc trois opérations principales de l'homme : connaître, agir ct faire, avec trois ordres 
réalisent sous la forme de trois disciplines principales en qui toutes les opérations de l'homme 
sont comprises : la science, la morale et l'art. 
Le chapitre consacré à la musique dans « Matières et formes » pouvait laisser espérer un 
approfondissement de la question de l'ontologie des œuvres, mais force est de constater 
que cette attente est déçue. Au cours d'une longue digression de quarante pages, l'auteur 
aborde de nombreux aspects de l'art musical d'où il ressort principalement son rejet 
radical de ce quil nomme lui-même Ѓ« art-expression », en quoi il se montre très proche 
des positions d'Eduard Hanslick, quil ne manque pas d'ailleurs de citer. On aurait toute- 
fois pu croire que le sujet ontologique allait être abordé in extremis quand on lit, à la toute 
fin du texte. 
I rest pas d'art dont la phénoménologie soit plus riche. À vrai dire, elle est inépuisable et le 


етай у va à l'infini. La raison s'en trouve dans ce qu'a d'ambigu le statut ontologique de l'œuvre 
musicale. Sa seule stabilité lui vient du système de signes écris qui la symbolise. Écrivant un 
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langage convenu, l'artiste indique les sons qui doivent être produits pour que son œuvre existe 
fait sonore? 


On note la première (et seule) évocation de la question de la notation, cruciale, comme 
оп le sait, pour notre discussion. En effet, la majorité des auteurs occultent la médiation 
de la partition. Étienne Gilson se garde de ce qui apparaît bien comme un biais, en consi- 
dérant que la matière de la musique consiste bien en des ondes sonores médiatisées раг 
des traces graphiques apposées sur une partition. Mais on peinera à trouver par la suite 
une théorie générale de l'œuvre musicale. Toutefois Étienne Gilson s'attarde longuement 
sur l'œuvre à faire. S'il insiste sur le moment-clé de l'œuvre en train de se faire, pendant 
lequel l'artiste est en négociation intense avec la matière (la factivité), il rien place pas 
moins la pierre angulaire de la réussite de l'œuvre, ou plutôt le critère de la réussite, en 
amont, dans le projet : 
Si longue que soit la gestation de louvre, et méme sil doit sy reprendre à de nombreuses fois 
pour la mener à bien, elle est en réalité «d'un seul jet » parce quelle nait entièrement de cette 
seule et unique forme de l'œuvre à fire, principe unique de tous les choix et de toutes les exclu- 
sions de l'artiste” 
Cest donc cette «forme de l'œuvre à faire », que l'on suppose antérieure au premier 
coup de burin dans le bloc de marbre, et qui constitue le « fil Фог» évoqué par Robert 
Schumann (cité par Gilson) reliant les parties de l'œuvre pour en faire un tout cohérent. 
Cest-à dire le point de départ (que Luigi Pareyson appellera le « spunto »), mais aussi d'une. 
certaine facon la forme achevée, puisqu'on doit le retrouver intact à la fin du processus, 
sous peine d'échec de l'œuvre. Sagitál alors d'une idéalité ? La réponse est positive : 
Lidéal dans l'art nest pas un modèle immatériel et transcendant que l'artiste aurait à découvrir 
et à imiter, mais il rest pas non plus sans fondement dans la pensée de l'artiste, car on doit 
THidencifer à la forme séminale quîl se propose de matérialiser dans eon œuvre. Si Ton y réfé- 
chit, on verra que cette forme а tous les caractères traditionnellement attribués au beau idéal. 
Comme В, elle est objet de pensée et non de perception sensible, elle est unc sorte de guide 
que artiste sefforce de suivre dans l'exécution de Torre, elle est enfin un archétype toujours 
en partie irréalisable, en raison de son idéalité er de son exemplarité mémes?. 
La question se pose alors d'une possible contradiction avec le réel et la matérialité essen- 
tielle de l'œuvre auparavant revendiquée (voir au début de cette partie la distinction entre. 
Tordre du connaître et celui du faire). La synthèse arrive sous cette forme : 
Pour faire droit à la formule, disons plutôt que objet de l'art est d'incarner de Idéal dans 
du réel, cet idéal étant chaque fois la forme, ou idée, de l'œuvre particulière, singulière par 
éfinirion, que l'artiste entreprend de produire. Elle non plus пем: pas totalement accessible. 
Di EP EE or des Mende mul 
où artiste veut l'enclore. L'œuvre faite est toujours appauvrie de tous les sacrifices quelle а dû 
consentir pour devenir réelle. П est donc naturel quelle ne réalise jamais l'idéal, mais ce riest 
pas une raison sufisante de conclure quelle ne réalise jamais le chef d'ruvre. Au contraire, le 
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chef diœuvre idéal ist méme pas une œuvre ; cest louvre réelle qui est le chefd'œuvre quil 
voulait Біте, puisque cest celui quil a fait. La vérité est quil se sent capable den faire d'autres, 
dont le beau, encore idéal, rit pas réalisé dans celle quil а faite, mais cest à tort quil déprécie 
Tere sorti de ses mains, et qui du moins existe, au bénéfice d'un pur possible qui lexiste pas. 
Quand il existera, d'autres encore resteront candidats à existence actuelle. Il y a donc bien un 
beau idéal poursuivi par latiste, mais cest dans lartisce méme quil se trouve, niétant que la 
créativité de son propre esprit. 
Étienne Gilson projette l'œuvre faite au-delà dans l'œuvre entier de l'artiste, processus 
éternellement en action, œuvre (au féminin) après œuvre. Quant au dilemme de l'idéalité 
et du réel, il revêt une forme dialectique, l'une étant étroitement intriquée dans l'autre 
et cela de façon dynamique. On trouve là une configuration qu'un autre auteur, Luigi 
Pareyson, traitera également à sa manière. 
Avant de poursuivre, on signalera en guise de post scriptum aversion déclarée d'Étienne 
Gilson pour la musique enregistrée (ou radiodiffusée) : 
La musique est sociale par essence, vocation et destination. Celle qui sachete en conserve, se 
reproduit mécaniquement sans méme laisser sa chance à la faute possible, qui est la marque de 
la vie, ou, pis encore, celle qui se livre à domicile à des auditeurs paresseux et distraits, dont 
aucun ne participera par le moindre effort personnel à cete cérémonie toujours un peu solen- 
nelle qu'est une exécution musicale publique, rest plus qu'une ombre de musique 


Luigi Pareyson 
Luigi Pareyson, philosophe italien membre de ce qu'on a appelé l'« École de Turin » paie sa 
dette à Étienne Gilson, tout en prenant acte de désaccords importants. On a déjà évoqué 
la notion de formativité exposée dans son Estetica publiée en 1954 à l'occasion de l'exposé 
sur la Théorie des musiques audiotactiles de Vincenzo Caporaletti, dont elle constitue 
Tun des piliers. On sattardera ici sur deux autres des notions que l'on doit au philo- 
sophe italien : la dialectique forme formante/forme formée d'une part, le ичо de l'autre. 
Luigi Pareyson reprend de Mario Fubini le couple de concepts forme formante/forme 
formée. Il les définit ainsi : 


Si telle est la mature du processus artistique, il faudra dire que la forme existe non seulement 
comme formée au terme de la production, mais agit déjà en tant que formante pendant la 
La forme est active avant même d'exister ; elle est pressante et propulsive avant 
même détre conclusive et satisfaisante ; route en mouvement avant méme de camper sur ses 
propres bases, rassemblée autour de son propre centre. Ainsi pendant le processus de sa 
la forme existe et riexiste раз: elle existe pas puisque, en tant que formée, elle 
iexistera qu'une fois le processus achevé ; elle existe puisque, en tant que formante, elle agit 
dès que le processus a commencé. Mais la forme formante rise pas non plus quelque chose de 
différent de la forme formée, car sa présence dans le processus niest pas comme la 
de la finalité dans une action qui veut atteindre un but si la valeur d'une telle action réside 
dans son adéquation à la finalité préérabli, la valeur de la forme consiste au contraire dans son 
adéquation à elle méme. Et, effectivement, la formation réussit, lorsqu'elle réussi, et il ny a 
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d'autre critère pour en évaluer le résultat que celui de la réussite. Cest seulement une fois que 


œuvre est accomplie que lon voit comment le processus a été orienté par son propre résultat 
Avenir” 


La proposition peut sembler paradoxale (comment une forme peut-elle être active avant. 
d'exister ?) mais elle en réalité tout à fait compréhensible. L'important est de comprendre 
que « formante » et « formée » constituent deux états de la forme qui interagissent en 
permanence : l'idée de la forme achevée (formée) est constamment agissante (formante) 
tout au long du processus. Lorsque celui-ci est accompli, il ne reste que la forme formée. 
Cest cette dialectique entre deux états qui est motrice dans l'élaboration de l'œuvre. 
Reste à savoir comment ce processus est initié. Cest à ce point que l'auteur propose un 
nouveau concept, le punto 
Lorsque [le spunto] est là, l'artiste sent quil riest plus seul avec lui-même : il est en compagnie 
de l'œuvre, qui, venant d'être congue, est encore à faire, et exige decre faite à sa facon. Le point 
de départ a une indépendance propre ; ly maintenir et ly fixer doit être le soin de l'artiste, 
puisque tout le processus artistique consistera précisément à définir et à déterminer ce point. 
de départ dans cette indépendance, jusquà en faire une œuvre vivant de sa propre vie. Ainsi 
le point de départ, quil se présente à la faveur d'un élan péremptoire et irrésistible, ou qu'il 
émerge timidement comme une simple suggestion, vient toujours à la rencontre de l'artiste et 
s'empare de son esprit pour le stimuler ou méme pour l'obséder. Mais que serait cette indé- 
pendance du point de départ sans l'activité de l'artiste, qui non seulement le reconnait et 
accueille, mais пеп aussi, et le prépare? ? 
ЇЇ faut donc, pour que le processus s'amorce, qu'un événement se produise, l'avè- 
nement d'un spunto, un événement qui initie le mouvement de l'œuvre vers sa propre 
réalisation. Toutes les modalités de cette survenance sont envisageables, depuis la plus 
anodine jusqu'à la plus théâtrale (une révélation). Mais il faut apporter ici deux précisions 
importantes. 
Tout d'abord, ce punto ne stvanouit pas comme une étincelle furtive une fois le processus 
enclenché. Il reste au contraire présent tout au long du chemin qui mène à l'œuvre achevée 
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Ensuite, il est indispensable de prendre acte du fait que rien, dans aucune des étapes de 
la formation de l'œuvre, ne peut se faire sans son auteur. Gilles Tiberghien nous rappelle 
quil est essentiel de garder à l'esprit le personnalisme du philosophe italien, à l'opposé 
d'une conception romantique de l'artiste à qui l'oeuvre est révélée. 
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Dans la personne, « singularicé er universalité non seulement se complètent fune l'autre mais 
simpliquent même essentiellement”! ». Au fondement de сете singularité universelle, il y a 
l'initiative. Cest elle qui confère une valeur concrète à la personne en lincamant dans l'action. 
et en ui donnant une dimension historique" 

L'artiste — et de facon générale tout individu impliqué dans une action — est une personne, 

au scns le plus fort du terme, qui exerce son « pouvoir opéral » dans une liberté de choix 

(fele relative) et en assumant le risque de l'échec. 


Étienne Souriau 


Comme pour Luigi Pareyson mais à la différence d'Étienne Gilson, l'esthétique occupe 
une place centrale dans l'œuvre d'Étienne Souriau. Celui-ci est en premier lieu concerné 
par la définition de ce qu'il nomme instaurarion, laquelle peut s'appliquer à toute sorte de 
processus, y compris celui de sa propre vie, d'une vie entière. Mais, et cest une chance 
pour nous, il voit dans la création de l'œuvre dart, le terrain idéal pour mener l'introspec- 
tion sur cette notion d'instauration. 
Si еп tour ceci je prends volontiers lnstauration artistique comme exemple, cest simplement 
parce quelle est peurêtre de toutes la plus pore, la plus directe, celle où l'expérience que je 
cherche est la plus accessible et la plus clairement vécue. Mais noublions pas que ce que nous 
avons à trouver est valable dans tous les domaines de l'instauration? 
Trois textes seront évoqués ici, où se lit une théorie de cette instauration artistique. Le 
premier, Les différents modes d'existence, date de 194%". Le second, La correspondance des arts 
— Éléments d'esthétique comparée, est publié en 1947"*. Le troisième enfin, plus court, Du 
mode d'existence de l'œuvre à faire, parait en 1956. 
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LE PARADIGME CONTINENTAL 


Il est important de noter que cette réflexion sérablit, du point de vue qui nous intéresse, 
à deux niveaux. Dans un premier temps, l'auteur produit une théorie des modes d'exis- 
tence en général (on rientrera pas ici dans cette discussion proprement philosophique 
trés complexe"). À un deuxième niveau, Étienne Souriau sinterroge sur les modes 
d'existence des arts, cestàdire de tous les arts. Dans certains exemples puis dans des 
pages consacrées spécifiquement à la musique, il est question des modes d'existence des 
œuvres musicales. Cest à ce niveau que les lignes qui suivent seront consacrées. On les 
décomposera en trois parties distinctes, la première portant sur les modes d'existence 
de l'œuvre d'art, la seconde sur le faire, la troisième sur l'œuvre, telle que définie dans 
l'article correspondant du Vocabulaire d'esthétique. 
Modes d'existence de l'œuvre d'art 

Dans la troisième des sept parties du texte de 1969, La correspondance des arts, intitulée 
« Analyse existentielle de l'œuvre d'art », l'auteur postule une pluralité des modes d'exis- 
tence de l'œuvre d'art : « Une œuvre d'art, cest un être unique — aussi unique que peut 
l'être une personne humaine, dans sa singularité. [...] L'œuvre d'art existe plus intensé- 
ment, peut-être, d'une sorte plus éclatanze, plus complète, plus achevée. Elle rien est 
pas moins, avec ses présences indubitables, établie sur une pluralité de plans existen- 
tiels, tous indispensables"? ». Ces « plans existentiels » sont ensuite détaillés; ils sont 
au nombre de quatre. Pour chacun d'entre eux, Étienne Souriau précisera la situation en 
quelque sorte du plan concerné au regard de l'existence de l'œuvre”. 

Existence physique : Cest la matérialité des œuvres, la toile pour la peinture, la pierre pour 
l'architecture, etc. (к toutes les œuvres d'art ont un tel corps»). Il est intéressant de noter 
que pour la musique, Étienne Souriau n'élit pas la partition comme matière physique de 
Tceuvre mais « de l'air ébranlé et vibrant ». La matière de l'œuvre musicale, son « corps », 
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cuit dune dese A lors pert de mie dr re, Lee tends b inner. 


sauf indication contraire, toutes les citations sont extraites de cette édition). 


39. Soma 2019 
ж Das tone de кў. Etienne Sou propos, рош répondre à la uen da tie Les diferents 
modes dertten, c exci vont ап nombre de cinq: Les phénomènes, ies riques, les каа 


Rack es some Set ie E de D eut ни 
que celle de 1956 s'adresse plus spécifiquement à œuvre d'art alors que celle de 1943 est phus générale, 
et par là plus proprement philosophique (et dificil d'accès). 
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est donc bien l'onde sonore et поп l'encre déposée sur le papier. En amont de ce stade 
de la fabrication de l'objet, on ne peut encore parler d'œuvre : « Tant que le premier coup 
de pinceau, le premier coup de ciseau ou de burin ría pas encore été donné ; tant que 
la première ligne nia pas été écrite, il est prudent de ne pas encore dire : l'œuvre existe, 
elle est là». En revanche, ce processus de fabrication de l'objet physique une fois achevé, 
aucun doute, « c'est avec cette corporéité physique que l'œuvre (telle quelle subsiste) 
commence à exister, de son existence positive et véritable ». 
Pour autant, dans le cas des arts dont les corps sont « multiples et provisoires », cest- 
à dire ceux que l'auteur ne peut encore nommer allographiques, dont la musique, cette 
existence, avérée du fait de la constitution de l'objet physique, rien reste pas moins 
problématique 
Faiblesse de ces arts? Peutêre. Le dernier terme de leur présence ricst jamais atteint que 
provisoirement par une résurrection toujours un peu diverse, où la personnalité, la volonté, 
peutétre méme le caprice des exécutants joue un rôle. Ces œuvres, leur auteur ne les a jamais 
absolument finies : il faut encore un complément de création, qui revient à lnstrumentiste, 
À l'acteur, au déclamateur. Mais puissance aussi, et spiricualisadon de Terre, par ce dédain 
possible d'un corps seulement prêté, caduc et toujours remplaçable. En musique, en drama- 
turgie, 'ruvre a des corps de rechange. 
Existence phénoméndl : au-delà de la physique des pigments sur la toile, des pierres de la. 
cathédrale, des ondes sonores, se trouvent les données du phénomene sensible : 
[Jily a pour toute œuvre d'art un statut existentie qui est celui du phénomène, ег spéciale- 
ment de l'apparence aux sens. Il ny a ni peinture invisible, ni statues impalpables, ni musiques. 
inouies, ni poèmes ineffables. Nexagérons pas. Il y а, certes, de ineffable en poésie : je veux 
dire : le poème dépasse, t de beaucoup, ce seul plan du chant phonétique des syllabes ; et il y a 
dans la musique bien antre chose que la caresse acoustique des accorde ; dans la sculpture autre 
chose que les valeurs tactiles et cinériques de la ronde bosse. Mais sil y a autre chose que cela, il 
yairremplxablement cela. Cest un point d'appui nécessaire — point d'appui, redisons-le, sur le 
plan phénoménal — au méme titre que le corps physique dont nous parlions tout à l'heure. Bien 
plus, il semble que ce corps physique ait surtout pour raison dêrre de soutenir de son échafan- 
Фе, comme le châssis du décor, ce groupe concertant de données du sens. 
Si donc l'existence physique est une condition d'existence de l'oeuvre, elle nen est pas 
pour autant suffisante. La matière n'est que le support du phénomène. À son tour ce plan 
d'existence phénoménal ne peut non plus se revendiquer comme ultime : « Ainsi, ce plan 
de l'apparence sensible reste constitutif dans toute œuvre d'art. Ne disons pas, naïve- 
ment, quil est le seul vrai plan existentiel de l'œuvre d'art. Mais notons son importance ». 
Avant d'aller plus loin, reste encore une confusion à éviter : « L'œuvre d'art n'est pas faite 
(sur ce plan) avec des sensations. Elle est faite avec des qualités sensibles. Ce qui est fort 
différent ». Et cest dans l'agencement de ces qualités sensibles que viendront se placer les 
enjeux de l'œuvre : « Tout art organise en une sorte de gamme les qualités sensibles, les 
entités phénoménales dont il se sert » 


Existence « réique » ou chosale : les « choses » dont il est ici question sont celles que l'esprit 

construit à partir du phénomène sensible : 

Par le tableau tout un monde se propose à moi ; monde qui peut reproduire le monde réel, ou 
se substituer à lui, et lui faire concurrence, nimporte. Il est, pour instant et en ce qui concerne 
seulement l'œuvre, la donnée offerte sur un nouveau plan existentiel : celi de la chose ou des 
choses représentées, ou présentes seulement par la grâce de Tart. L'ensemble de ces choses 
forme un tout systématique, fermé sur soi, se suffisant comme donnée organisée en cosmos. Il 
est, pour parler comme les logkiens, « 'anivers du discours?! ». Ainsi l'ensemble d'apparences. 
sensibles qui fit, sur le plan phénoménal, erre de l'œuvre, peur être considéré — abstrac- 
tion faite des harmonies qualitatives er des charmes sensuels ou des intérèts structuraux quil 
comporte au plan phénoménal — simplement comme un système de signes servant à évoquer 
et proposer cet univers d'êtres et de choses. 

Quien estil alors des arts qui n'ont pas recours par construction à la représentation — 
dont la musique fait partie (encore faut4l pour cela se limiter à la musique « pure», 
Cestà dire ne comprenant pas de texte ni méme peut-être de procédés figuralistes), ce 
quÉtienne Souriau appelle les arts « présentatifs », par différence avec les arts représen- 
tatifs (la peinture figurative en premier lieu) ? Ils ne se trouvent nullement exclus de ce 
plan d'existence « réique » ou « chosal ». Pour ces arts « directs, sans fiction », « l'artiste, 
еп créant l'univers de l'œuvre, est comme un démiurge un peu souriant, un peu lassé, qui 
s'amuserait (ou se laisserait aller) à se ressouvenir, en créant ce monde, d'autres mondes 
quil a pu jadis connaître — quil a peut-être, comme Démogorgon, jadis créés et laissé 
S'anéantir ». Et Гоп est tenté ici d'ajouter que ce passage d'un plan à l'autre ne s'effectue 
pas seulement au niveau poiétique, mais également à l'esthésique dans la mesure où la 
conscience percevant ne se contente pas passivement de « ce caractère sensible ou senso- 
riel (et presque parfois sensuel, dans cette jouissance perceptive) », ne s'arrête pas à « la 
caresse acoustique des accords », mais ne cesse au contraire de construire des objets, des 
choses, en procédant à des agencements, en établissant des relations. Cest le travail de 
constitution de la forme quopére tout auditeur, d'où il ressort bien des choses : motifs. 
mélodiques, couleurs harmoniques, cellules rythmiques, parties du tout, dont il recon- 
пайта les répétitions, les variations, les retours, les absences méme. « Cest cette dualité 
des sujets ontologiques d'inhérence — d'une part l'œuvre, d'autre part les objets repré- 
sentés — qui caractérise les arts représentatifs. Dans les arts présentatifs, œuvre et objet 
se confondent. Mais ceci, cest un nouveau plan d'existence, qui va être examiné dans un 
instant». 

Existence transcendante : c'est celle par laquelle l'œuvre ouvre à autre chose qu'elle-même : 
Une cathédrale, disions-nous à l'instant, ra pas seulement un suppót matériel, une structure 
re e galette са eure: día mad me pe 
ou de halo transcendant, d'ailleurs évidemment développé dans unc atmosphère essentielle- 
ment religieuse. Mais dans une atmosphère plus purement esthétique, on peut dans toute. 
œuvre dart discerner une telle irradiation, un tel dépassement. 


эп. U ne sagit pas ici de la généralité de ce que serait un univers do discours, mais au contraire univers 
que crée chaque discours particulier. 
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Cest la dimension herméneutique qui est ici ouverte. L'œuvre donne le signal de son 
propre dépassement : cest dans le monde qu'elle va vivre son existence ultime, dans les 
perceptions réelles des récepteurs de l'œuvre et dans l'infinité des réceptions possibles, 
aussi bien celles qui adviendront un jour ou resteront à jamais virtuelles. 
Sans nous efforcer de dire ce qui précisément ne peut être dit que par la Vierge avx Rochers 
tiem à Fee чы SER Rien шга Чеге d. ЕНШ 
dans les données existentielles de Госте d'art ce je ne sais quoi dont l'obtention fait effort 
utn et ln mprèmerécompeme de Paris [-] Soit jas morgane, ole présence rele dun 
genre d'existence sublime, déchiffrable en messages renouvelés, vivihants et perpétuels, cette 
culminance de louvre sur le plan do transcerdant, ce dépassement par elle des plans d'exis 
nee dji entons, ch heres end jeune demi c cm gm 
Quatre plans d'existence de l'œuvre d'art donc, qui forment déjà une définition ontolo- 
gique. Mais il faut ajouter, dans l'ordre du poétique, la dimension du faire. On se référera. 
pour cela à un autre texte, datant celui-ci de 1956" 
Le faire 
Dans ce texte, «Du mode d'existence de l'œuvre à faire », Étienne Souriau se concentre 
cette fois sur le processus lui-même de création de l'œuvre d'art. Toutefois, il n'utilise 
jamais les termes de création ou créateur, pas plus que celui d'artiste, mais vise bien à 
définir l'instauration de l'œuvre. Son auteur est simplement désigné comme «l'homme » 
ou encore « l'agent instaurateur ». Le cadre de la réflexion est défini comme suit : «il 
parait absolument certain que cest dans l'exercice du faire, tel que l'agent instaurateur le 
pratique et le ressent, que réside la seule expérience intime, immédiate et directe dont 
nous disposions dans le problème que j'envisage” ». 
De cet exercice l'auteur définit trois caractères : liberté, efficacité, errabilité. La liberté 
est celle des choix que doit en permanence opérer l'artiste. La création est une suite de 
choix dans laquelle s'exerce une liberté de faire dans tel ou tel sens. L'efficacité découle 
de la liberté de choix. Ceux-ci sont imposés par la confrontation avec la matière, mais 
la liberté de l'auteur mimplique pas que tous les choix sont justes du simple fait d'une 
supposée toute-puissance d'un artiste-démiurge doté de toutes les prérogatives, saffran- 
chissant de toutes les règles. Ces choix doivent être judicieux, cest d'eux que dépend la 
réussite de l'œuvre. Car, troisième caractère, l'errabilité, les mauvais choix se présentent 
aussi bien que les bons, et mènent à l'échec pur et simple de l'œuvre elle-même. Une épée 
de Damoclès plane en permanence au-dessus de la tête du créateur qui peut, jusqu'au 
dernier moment, faire échouer l'œuvre par la touche de couleur de trop, le coup de burin 
de trop. 
Cest donc la relation de l'homme à l'œuvre qui est au centre de l'observation. Étienne 
Souriau souligne encore trois points qu'il est essentiel de distinguer. 


эп. Sonar жаз. 
30. Même référence, p. 237. 


LE PARADIGME CONTINENTAL. 


L'œuvre à faire « pose et soutienft] une situation questionnante » : 
Car ne l'oublions pas, l'action de l'œuvre sur l'homme ria jamais l'aspect dune révélation. 
L'œuvre à faire пе nous dit jamais : voilà ce que je suis, voilà ce que je dois être, modele que 
tu ras qu'à copier. Dialogue muet où louvre, énigmatique, ironique presque, semble dire : et 
maintenant que vastu faire ? Par quelle action vas tu me promouvoir ou me détériorer”? 
Que vastu faire ? Telle est la question (Souriau parle de «sphinx de l'œuvre » et de 
son apostrophe : « Devine ou tu seras dévoré”). Nous sommes très loin de la vision 
romantique de la révélation. L'œuvre ne se donne pas dans toute sa lumière, prête à 
être sortie des limbes par un créateur-révélateur en état de grâce réceptive où l'œuvre 
lui est dictée d'en haut”. Au contraire elle pose sans cesse des questions dont toute la 
charge de la réponse incombe à l'artiste. Cest en ce sens seulement que la réalisation de 
l'œuvre est bien une «instauration » (puisque, comme le rappellent dans leur présen- 
tation les éditeurs du livre de 2015, Isabelle Stengers et Bruno Latour, « pour désigner 
cette trajectoire pour éviter quon la confonde avec route autre idée — création, émer- 
gence, fabrication, planification, construction — [Souriau] va très tôt proposer le beau 
mot d'instauration puis celui, plus énigmatique encore, de progression ou d'expérience 
anaphorique »). 
«L'exploitation de l'homme par l'œuvre». L'expression peut surprendre. Elle vient 
renforcer l'affirmation du point précédent еп soulignant l'aspect actif d'une œuvre 
personnifiée, mais en mettant cette fois l'accent sur l'aspect agonistique. Cest bien d'une 
lutte quil sagit et l'œuvre est un « monstre à nourrir » : «cest le roman qu'il est en train 
d'écrire qui fouille dans son âme, qui prend pour sy nourrir les souvenirs et les expé- 
riences utilisables" ». 
La «référence existentielle de l'œuvre concrète à l'œuvre à faire » ou encore «le rapport 
diastématique de l'une avec l'autre ». Cest le point essentiel de la relation entre le projet 
de l'œuvre et l'œuvre terminée. 
Il faut à ce point revenir quelque peu en arrière. Pour traiter de l'élaboration de l'œuvre 
et comprendre la façon dont elle est conçue ici, il faut d'abord identifier deux points 
chronologiques et donc trois moments. Les deux points sont respectivement : d'une part 
l'instant où l'œuvre, aprés avoir été pensée, imaginée commence à être réalisée, cest-à dire 
où elle entre dans sa physiciré (le peintre trace le premier trait sur la toile, le sculpteur 
donne le premier coup de burin, le musicien inscrit le premier signe sur le papier); 
d'autre part l'instant où l'oeuvre est terminée, où cette physicité est complète (apres la 
dernière touche de couleur, le dernier coup de burin, la dernière notation apposée sur la 
partition). Ces deux bornes définissent donc trois états : l'œuvre à faire, l'œuvre en train 


эн. Même référence, p. 238. 

из. Mème référence, p. 234 

же. On pense ici évidemment à Mozart et ces œuvres quil aurait écrites d'un trait, sans типше. Il sagit 
peut-être de ce point de vue d'un cas limite de rapport à la matière. 

э. Soraw 2015 p. це 
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de se faire (qui conserve toutefois sa qualité d'œuvre à faire) et l'œuvre faite. Ce que le 
texte cherche à déterminer, cest non seulement la caractérisation de ces trois états, mais 
surtout la relation quiis entretiennent les uns avec les autres. L'œuvre à faire est quali- 
Вее par l'auteur, faute de mieux, semble-t-il, de « forme spirituelle » («en accompagnant 
de tous les “en quelque sorte” philosophiques qui conviennent з). Et le processus est vu 
comme un «drame » mettant en scène trois personnages : 
Si ce que je vous dis vous рагай juste, vous voyez que nous nous trouvons en face d'une sorte de 
drame à trois personnages. D'un côté l'oeuvre à faire, encore virtuelle et dans les limbes ; dun 
autre côté, l'œuvre dans le mode de présence concrète où elle se réalise ; enfin l'homme qui a la 
responsabilité de tout cela, qui. par ses actes, tente de réaliser la mystérieuse éclosion de Гете 
dont il a pris la responsabile! 
Le chemin de l'œuvre à faire vers l'œuvre terminée, cestà dire, le processus de l'œuvre 
n train de se faire, est vu par Souriau comme une progression dramatique au cours de 
laquelle la tension monte, ce quil nomme « l'expérience апарһопдие? ». Le moment 
d'acmé est celui où l'homme (Souriau, on le rappelle, évite de parler d'artiste ou de créa- 
teur) doit décider que l'œuvre est terminée. Certains le repoussent indéfiniment (Léonard 
de Vinci), d'autres l'anticipent trop tôt de peur de donner le coup de burin de trop 
(Rodin). Car cest le moment d'un double divorce définitif : de l'œuvre faite avec l'œuvre à 
faire, de l'œuvre faite avec son créateur. 
Lœuvre 
Се qui nous intéresse ici au premier chef avec la vision d'Étienne Souriau est bien la place 
centrale de ce qu'il nomme Ї« instauration » qui se concentre sur le « drame » que cette 
dernière met en scène. Au-delà d'une caractérisation particulière, cest d'une définition 
même de l'esthétique quil sagit. L'auteur conclut ainsi l'entrée « Art » de son Vocabulaire 
d'esthétique : 
[1 lorsqu'on défini esthétique comme science de Гат, il va de soi quil faut définir Tart 
autrement que par une finalité vers le beau ou vers la valeur esthétique. Cest ce qu'a tenté 
notamment Léon Tolstoi dans son ouvrage Questce que lart?, en définissant l'art comme une 
activité destinée à effectuer la contagion des sentiments. D'autres définitions de l'art ont été 
proposées dans la méme intention. L'une de celles qui prêtent le moins à des discussions 
spéculatives est celle-ci : e L'art est l'activité visant à instaurer des choses propres à agir fora- 
blement sur les hommes par leur seul aspect». 
On peut retenir également la conception dominante du pluralisme existentiel?*. Il ny 
a pas un mode unique d'existence ni une seule localisation de celle-ci, comme le notent 


эн. Voir plus haut, note 6 p. 167. 


Isabelle Stengers et Bruno Latour dans leur introduction à l'ouvrage de 2015 réunissant les 
textes de 1943 et 1956 : 


Comme James où Deleuze, Souriau défend méthodiquement la thèse d'un pluralisme existen- 


RSS monde sen trouve considérablement enrichi et 
= 
Notons enfin qu'Étienne Souriau, sil privilégie bien comme Étienne Gilson et Luigi 
Pareyson la matérialité des œuvres et la confrontation de l'artiste avec cette matière, 
пеп a pas moins évoqué dans La Correspondance des arts, la possibilité de ce sur quoi lap- 
proche platonicienne des philosophes analytiques sest fixée, cest-dire un abstractum 
déjà présent dans le ciel des idées, que le compositeur aurait à découvrir ou à recréer : 
On pourrait encore parler d'une sorte d'être à la fois absolu et virtuel de lœuvre, indépendam- 
ment non seulement de toute réalisation matérielle, mais méme de toute conception. D'un 
certain point de vue, les drames futurs et les monuments encore à construire sont là dans une. 
sorte de ciel platonicien des intelligibles, si on considère seulement l'ensemble des corrélations 
harmoniques, la logique intérieure qui les conditionne et en fait la trame virtuelle”. 
Mais cest pour préciser tout aussitôt : « Mais ce nest pas de l'œuvre à faire que nous 
parlons, cest de l'œuvre faite, de l'œuvre présente. Et celle-ci nest indubitable que par 
cette indiscutable région de présence physique" ». On peut bien considérer que le 
schéma de l'œuvre (« l'ensemble des corrélations ») et une « trame virtuelle », présente 
dans le «ciel platonicien des intelligibles » si Гоп veut, mais ce ne nous est d'aucun 
secours puisque cest dans le faire que l'œuvre va se révéler et venir à l'existence. On ne 
peut s'empêcher ici de penser de nouveau à la parabole de l« armoire aux possibles » 
de Bergson (dont Souriau entendait pourtant se distancier)"?. Les œuvres auraient pu 
exister avant leur mise au monde dans une imaginaire « armoire aux possibles ». Mais 
celle-ci nlexiste pas car il fallait précisément qu'un artiste montre en le faisant que cette 
œuvre là était possible. Et ce miest que par cette opération qu'elle le devient. 


On est frappé de constater la communauté de vues entre les trois philosophes. Pour eux, 
le fait fondateur dans toute réflexion sur art est le fait que celui-ci saccomplit à travers 
des actions et que par conséquent, les modalités de leur réalisation — le faire — doivent 
être placées au centre des préoccupations. La théorie intuition-expression de Benedetto. 
Croce qui sépare de fait les moments et relègue la technique au rang de l'exécution est 
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ainsi battue en brèche. П faut tout aussitôt préciser que lated, si elle est partie prenante 
de ce faire ne le résume pas non plus à elle seule. Le périmètre épistémologique de ce 
faire va donc au-delà des savoir-faire, quand bien même il les incorpore. 

Mais la convergence va au-delà de cette priorité donnée aux opérations de l'art. Les 
concepts de factivité (Étienne Gilson), formativité (Luigi Pareyson), instauration (Étienne 
Souriau), sils diffèrent en plusieurs points rien expriment pas moins une idée commune 
par laquelle l'œuvre vient au monde par un processus particulier quil convient de déter- 
miner. On remarquera à ce point que, sauf erreur, aucun des trois auteurs nemploie 
le terme de « création ». Certainement parce quil est à la fois trop romantique ou au 
contraire trop prosaique. Trop romantique sil laisse accroire à un processus quasi 
mystique de révélation venu de l'au-delà, trop prosaique sil réduit l'élaboration de l'œuvre 
à l'application de savoir-faire par des artistes-artisans. Chez chacun des trois auteurs, 
il sagit d'un processus complexe mettant en jeu un acteur — l'artiste — et une œuvre, 
active dès avant sa complétude. Cest le fameux « drame » d'Étienne Souriau, dans lequel 
l'énergie circule entre artiste, œuvre à faire et œuvre accomplie, chacun des trois auteurs, 
précisant à sa facon les modalités de cette interaction permanente. 

Cela signife-tl pour autant que ces auteurs se limitent au versant poiétique ? 
Certainement pas. D'une part tous accréditent l'idée d'une vie de l'œuvre faite, à l'encontre 
d'une conception où elle deviendrait un objet inerte que la vie de la formativité aurait 
quitté. Au contraire, l'eeuvre commence une nouvelle vie au moment de sa séparation avec 
son auteur. D'autre part, chez Luigi Pareyson au moins, la question de l'interprétation est 
aussi importante que celle de la formativité. L'herméncutique se voit accorder toute la 
place qui lui revient dans cette cosmogonie. 


Retour sur les paradigmes 


Que pouvons-nous, trés provisoirement, conclure de ce qui apparait comme une oppo- 
sition épistémologique entre paradigmes, respectivement analytique et continental, que 
Ton a identifiée dans un domaine particulier — l'ontologie de l'œuvre musicale écrite — 
mais qui la dépasse largement et que la majeure partie du monde académique accrédite ? 
Commençons par ce qui apparaît comme le sol commun à partir duquel les théories se 
déploient. Dans la mesure où l'on a restreint la question de l'ontologie de l'œuvre musi- 
calc à un seul régime (avant de se consacrer aux autres) - le régime d'écriture — le scheme 
dyadique s'impose : il y a bien, pour tout le monde, deux moments, composition et inter- 
prétation, deux actions, composition et interprétation, deux objets, composition et 
„ deux types d'acteur, compositeur et interprète, les premiers termes précé- 
dant, chronologiquement et ontologiquement, les seconds (à la seule exception peut-être 
des positions de Gisele Brelet qui privilégie le moment de l'interprétation). 
Cette dualité fondamentale articule les discussions. Celles-ci pourront se porter préfé- 
rentiellement sur l'un ou l'autre de ses termes ou sur leur relation. 1. La composition est 
unanimement vue comme l'objet problématique du dispositif (jusqu'à être considérée 
comme un non-objet ou un objet « en trop»). 2 La performance : il est reconnu de façon 
consensuelle quil sagit d'un objet réel puisqu'il est toujours situé dans le temps et dans 
l'espace. Il est moins discuté. 3. Cest dans la relation, d'une part entre l'ensemble des 
performances, avérées ou possibles, d'autre part entre la ou les performances et la compo- 
sition que vont porter unc grande partie des investigations. 


Sur le paradigme analytique 
Quels seraient les points communs réunissant les trois approches identifiées du para- 
digme analytique — nominalisme, platonisme, négationnisme ? On distinguera trois pistes 
récapitulant les points qui ont été évoqués au fil de l'examen des différentes approches : 
- la problématiqn 
= l'épistémologie ; 
— la relation au réel et à la matière. 
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Problématique 


Elle se caractérise par un implicite : le postulat du soupçon sur l'existence méme de 
l'œuvre. Au fil des lectures, une impression simpose progressivement : l'œuvre a à sa 
charge de prouver son existence, la méfiance de principe règne, la peur semble sourdre 
de se voir floué par une œuvre qui imposerait sa présence de facon illicite. En un mot 
comme en cent, il serait plus rassurant que les œuvres n'existent pas. Telle est la feuille 
de route (non dite évidemment). Toutes les approches en arrivent ainsi par un chemin ou 
un autre à un constat de fait d'existence faible ou nulle. Que ce soit par son idéalisation, 
son absence comme telle voire sa négation pure et simple et son «élimination » néces- 
saire. Dans ce dernier cas, elle devient même un obstacle à la réflexion : le monde sera 
définitivement plus beau er tranquille sans les œuvres. On pourrait ainsi parler d'un scep- 
ticisme originel. De ce fait, et au vu de la présence effective des œuvres dans le monde, 
une grande partie de l'argumentation porte sur les problèmes d'adéquation au réel et la 
prévention contre la contre-ntuitivité de la majorité des affirmations. 

Que Ton considère en effet les trois approches identifiées plus haut, en commençant par 
la plus radicale, l'approche que jai qualifiée de négationniste sous ses oripeaux nihilistes, 
éliminativistes ou fictionalistes. Pour la dernière, cest tout à fait clair (et simple) : l'œuvre 
па d'existence que comme une fable. Il vaudrait mieux ne plus en parler du tout puisque 
cest une fiction. Le nihilisme-éliminativisme est plus violent encore puisque si jamais 
on trouvait tant bien que mal des traces d'œuvre ou des apparences d'œuvre, il faudrait 
d'urgence les éliminer pour retrouver un air pur de l'esthétique qui ne serait plus pollué 
par ces particules nocives et l'on pourrait penser à l'air libre. Le nominalisme procède 
différemment en faisant de l'œuvre une périphérie sans centre. ЇЇ existe bien des objets, 
en premier lieu des performances, mais aussi des objets matériels comme les partitions 
et peutêtre des objets reliés comme des commentaires, des critiques (quoiqull nen soit 
jamais question), etc. Mais seule la relation entre ces divers objets peut accéder à la 
dignité d'une réalité dont on pourrait parler, en vertu du credo nominaliste selon lequel il 
ne peut exister d'universaux. Plus encore le fait que l'on puisse en parler est la seule réalité 
à laquelle on peut se fier. Enfin, le plaronisme est prêt à accepter l'existence d'une œuvre, 
mais seulement dans un éther des idées où se retrouvent toutes les œuvres, les déjà faites 
et celles qui pourraient être faites dans un avenir indéterminé. Les premières ont trouvé 
leur « découvreur », qui est autre chose qu'un créateur, les secondes l'attendent toujours. 
Dans une version moins radicale du plaronisme, on accorde bien à l'artiste quelque consis- 
tance à travers une marge de création (toujours réduire) à propos de tel ou tel attribut (le 
créateur X pourra tout au plus « indiquer » une structure au moment t), mais tout est joué 
ailleurs, avant, dans le ciel platonicien 
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Épistémologie 

On ne reviendra pas sur le splendide isolement qui voit le paradigme analytique super- 
bement ignorer, sinon idéologiquement. pratiquement, les apports de l'esthétique 
continentale. L'épistémologie sinscrit dans un cadre double : le positivisme logique et 
la philosophie du langage. Conformément au premier, les raisonnements doivent autant 
que possible se rapprocher de la méthode des sciences exactes. Des hypothèses doivent 
être avancées sous forme de propositions dont on vérifiera, а la validité à l'aide de critères 
établis, b. la compatibilité avec les autres propositions. En vertu de la seconde, ces mêmes 
propositions sont d'abord envisagées comme des faits de langage reliés de facon plus ou 
moins problématique aux objets quelles entendent dénoter. 

Considérons l'exemple de la relation entre composition et performance. Comme on l'a 
dit, celle-ci est placée le plus souvent (toujours ?) sous la tutelle de la relation type/token 
posée en son temps par Charles Saunders Peirce (ce que David Davies appelle également 
le « classical paradigm»). La performance est ainsi d'emblée considérée comme une 
instance d'un type générique, l'action de la performance se résumant ainsi à une instan- 
ciation, elle-même problématique. L'application de ce modèle rypc/token a abouti au fait 
que la question principale est celle des conditions l'identité”? : dans quelles mesures les 
interprétations d'une œuvre donnée varient-elles et à partir de quel degré de variation on 
«sort » de l'oeuvre, cestà-dire qu'il ne sagt plus d'une interprétation de l'œuvre consi- 
dérée ? Revenant à la composition, au « type», cest la question de son identité qui est 
posée en miroir : quels sont les caractères fondamentaux de l'œuvre, ceux que Гоп doit 
retrouver dans toute performance pour quelle soit indexée sans ambiguité comme un 
token, une instance correcte de l'œuvre, produit d'une instanciation valide, pertinente. La 
prédominance de ce lien du modèle rype/token menant inévitablement et presque exclusi- 
vement aux conditions d'identité était-elle inévitable ? Je l'ignore. 

L'une des formulations de la question des conditions d'identité est ce que Anthony Pryer 
a résumé sous l'appellation « one-wrong note problem ». Si tous les philosophes analytiques 
ne partagent pas cette option radicale, elle rien met pas moins en évidence une carac- 
téristique de ce paradigme : l'exigence logique dans toute sa rigueur, que l'on voit se 
manifester dans de nombreuses propositions en forme de théorèmes (« un prédicat P est 
vrai d'une œuvre d'art W si P est vrai de chaque exemple de W*™ ») ou d'équations (ЕМ. 
= S/ME-en-tant-qu'indiquée-par-X-en-??), exigence en vertu de laquelle le discret l'em- 
porte par principe sur le continu. On produira une argumentation pour justifier qu'une 


эж. Voir plus haut La définition du e dasscal paradigm» (р. 79). 
= [.. dans certains de ces arts on doit distinguer entre ces 


considération. : 

Sg P nó) Palo de Ande prede son cit dun proie de résout des oncles emer. 
328. Могпэзтовт 1975. p- 123- 
эв. reno 1o, p. 20. 
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interprétation est ou nest pas une instanciation valide de telle œuvre, mais on montrera 
une forte réticence à admettre quil puisse s'agir dans une certaine mesure d'une interpréta- 
tion valide, ou d'une interprétation dégradée, ou toute autre forme de solution alternative. 
à être ou ne pas étre??. L'exemple le plus saisissant encore une fois est celui du « one- 
rong note-problem » qui amène un auteur comme Nelson Goodman à défendre coûte que 
coûte un modèle non seulement contreintuitif, mais plus encore impliquant d'assumer 
une coupure radicale avec l'observation empirique. Le coût est exorbitant pour un béné- 
fice que l'on peut juger maigre. Est-il si décisif de décider à partir de combien de fausses 
notes une performance nest plus une performance de l'œuvre dont elle se réclame”! ? 
Par ailleurs, toutes ces propositions ne constituent in fine que des réalités de langage. Le 
nominalisme par exemple est fondé sur l'idée qu'une nomination ne renvoie pas nécessai- 
rement à une réalité, mais peut être une proposition d'ordre conventionnel : on s'entend 
sur un terme pour désigner une chose qui existe ou nexiste pas. Cest l'existence de 
la nomination qui est la réalité première, laquelle riengage en rien l'existence de l'objet 
dénoté. De méme le fictionnalisme accepte qu'une chose puisse être dite exister alors 
qu'elle nexiste que comme une fiction, ce qui représente une autre façon de mettre en 
avant une certaine primauté du langage. 

On évoquera enfin l'absence quasi totale de l'histoire et de la géographie si l'on peut dire. 
La géographie : les œuvres sont les œuvres occidentales. L'histoire : les œuvres sont iden- 
tiques à elles-mêmes (à supposer quelles existent) de toute éternité, indifférentes au 
temps qui passe. Non seulement les musiques autres quécrites ne sont pratiquement 
jamais prises en compte (il en va toutefois de méme avec le paradigme continental) mais. 
le régime d'écriture est considéré d'un seul bloc comme sil était arrivé tout formé et 
n'avait jamais évolué. Ainsi, entre la naissance de l'écriture en Occident au xr siècle, en 
allant jusqu'aux systèmes notationnels alternatifs proposés au хх“ siècle, en passant par 
l'instauration de la plus grande prescriptivité au début du хох, entre l'existence au méme 
moment et dans la méme sphère de plusieurs systèmes notationnels??, les implications 
multiples de ces évolutions et de cette diversité sur le statut et la nature des ceuvres sont. 
rendues entièrement invisibles, avec toutes les conséquences que l'on peut imaginer. 


330. « Avant de demander : ceci extse cl, ex de quelle manière; ut savoir sil peut ёте répondu par oui 
ou non, ou si Тов peut exister — un peu, beaucoup, passionnément, pas du tout... » (SOURTAD 2015). 
зи, On peut penser ici à l'exemple du Portsmouth Sinfonia, qui assume délibérément la présence de 


э. Voir plus loin les observations dAnthony Pryer 
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Relation au réel et à la matière 


dence, sont dans Пал тилет même incompatibles avec es ob quelle pretend 
ir а expliquer. 
Paulo de Assis” 


Cette sorte d'apesanteur créée par l'absence de temps et de lieu est un aspect d'une 
option plus générale : l'éviction de la matière, des acteurs, des actions et des systèmes. Jen 
verrais comme un symptôme la fréquence des hypothèses absurdes du type « le souffle. 
du vent, une personne pianotant, un ordinateur déréglé, peuvent produire exactement 
Tenchainement sonore de l'Opus 111 de Beethoven » (Wotrzasronrr 1975), « que se passe- 
til si deux compositeurs composent exactement la méme œuvre ? » (Levrnson 1980"), 
«que se passe-til si toutes les interprétations de la Cinquième Symphonie de Beethoven 
sont inexpressives » (Kivr 2002"), « sur une planète jumelle de la Terre, des musiciens 
jouent exactement le méme morceau que Miles Davis » (Yovxc et MarursoN 2000), ou des 
conclusions tellement contre-intuitives comme celle selon laquelle une exécution esthé- 
tiquement magnifique d'une œuvre mais comportant une seule fausse note nest plus 
une exécution de cette œuvre (Goopuaw 1976) quelles en deviennent absurdes. Peu 
importe au fond que cela ne se produise jamais (et même que cela n'ait pas l'ombre d'une 
chance de se produire), que la contre-intuitivité puisse représenter un véritable problème 
à partir d'un certain degré, l'important se trouvant ailleurs, dans la visée logique, fidélité 
renouvelée à l'une des origines de cette pensée, le positivisme logique. 

La matière des œuvres — les sons, les objets matériels (partitions, instruments, lieux 
de la musique) — est donc la grande absente, ses objets n'ont aucune place dans aucun 
mode d'existence possible de l'œuvre. Même chose pour les acteurs dont il semble quils 
soient entièrement transparents”. Même Beethoven, omniprésent, fonctionne comme 
un archétype plus qu'un compositeur de chair et d'os. Puisquil пу a pas d'acteurs actifs 
si Топ peut dire, les actions, cest-à-dire ici les processus de création et de réception de 
l'œuvre, попе pas de rôle non plus. Ne parlons donc pas des outils de la création, des 
systèmes, systèmes musicaux, systèmes de composition, systèmes notationnels ou autre, 
des objets, les instruments, les partitions, etc. Sil fallait qualifier cette posture commune 
il faudrait peut-être parler d'un a matérialisme. De ce fait, on cherchera en vain une 
théorie de la production, pas plus qu'une herméneutique ou une quelconque sémiologie. 


эз. Аваз 2019. р. эс. 

эм Voir p. g7 (Levis 586, p. S2) 

эв. Voir p. 97 (Кт 2002, р, 208). 

зм. Yours & Marx 3000, p. n8. 

10. En dehors de ce quon a appelé ls « hypothèses absurdes » : deux compositeurs composant exacte- 
ment la méme œuvre, un autre Beethoven existant sur une autre planète, etc. 
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Une exception notable à l'ensemble de ces critiques vient d'un auteur se réclamant pour- 
tant explicitement du paradigme analytique, Anthony Pryer. L'article « The Ontology of 
Music and the Challenge of Performance: Identity versus Variety, and the Persistence of the “Text” », 
publié en 2013, est, de ce point de vue, intéressant à plus d'un titre et mérite que l'on sy 
attarde dans cette partie conclusive. Comme on Га indiqué plus haut™, son auteur est 
Tun de celles et ceux qui prennent acte de l'absence de prise en compte de l'esthétique 
continentale dans le paradigme analytique, dans lequel il indique toutefois inscrire. 
sa réflexion. 

On note tout d'abord quil échappe à la critique d'« a-matérialisme » qu'on a suggérée plus 
tóc". Sa réflexion sur les divers systèmes de notation et les cultures de la lecture suffi- 
rait à le situer de façon tout à fair originale dans le paysage de l'ontologie analytique. 
L'argument est simple. L'évidence historique nous montre que, méme à sen tenir à la 
sphère occidentale, il ny a pas qu'un système notationnel et également, méme dans le 
cadre du solfège traditionnel, plusieurs fonctions de la notation. Anthony Pryer distingue 
les systèmes respectivement « analogues » (fixation des hauteurs et durées), « exécutants » 
(les tablatures), « prescriptifs » (la partition standard), « descriptifs » (notations utilisées 
par les ethnomusicologues pour décrire des musiques non notées). Il identifie également 
des fonctions de la notation, «archiviques » (documentaire) et « stratégiques » (indica- 
tions verbales visant à produire un effet). 

Mais l'auteur ne s'arrête pas là et indique que ces dispositifs impliquent des cultures 
diverses. Des «cultures de la lecture » d'une part : lire une partition en solfege tradi- 
tionnel, une tablature pour guitare, une basse continue, un chiffrage d'accord à réaliser, 
ne relève pas dans chaque cas simplement de techniques différentes mais en effet de 
«cultures » outrepassant le périmètre strict de la technique. Plus intéressant encore, ces 
cultures de la lecture sont parties prenantes de cultures musicales plus vastes. Un des 
exemples donnés dans le texte est tout à fait éclairant. Si un performeur doit exécuter 
une consigne du type « jouer un solo de free jazz » il ÿ a peu de chances pour quil joue. 
un pastiche de Mozart. Si ce performeur venait comme on sy attend à se l'interdire en 
dépit du fait que cela nentrerait pas en contravention littérale avec la consigne, ce ne 
serait pas pour un motif technique mais par le fait d'une incongruité en termes de confor- 
mité au style et plus largement de culture musicale. On pourrait en dire de méme si un 
claveciniste réalisait une basse continue en utilisant les harmonies et renversements de 
McCoy Tyner. Ces cultures de la lecture et ce que l'on pourrait qualifier de cultures de 
la performance s'accompagnent du côté de la réception de cultures de l'écoute, les audi- 
teurs relevant de telle ou telle de ces cultures étant parfaitement capables de saisir toutes 


з Voir p.73. 
э». On peut aussi remarquer quil est musicologue de formation et de métier. 


les connotations et significations de telle ou telle posture musicale. Ces propositions 
reviennent accessoirement à adresser un démenti au « one-wrong-note problem » : 
E on de mer er EE eres arm nh E 
ellemême comme un événement intentionnel — en rassemblant les preuves (consciemment 
ou inconsciemment) que l performance prend la partition ou le «texte» comme principe 


correspond pas. 
distraction passagère, an) anoeia mu dE rare 

Ce seul exemple de la prise en compte de l'aspect notationnel de l'objet et de ses consé- 

quences sur la question de l'identité nous transporte soudainement dans un autre monde, 

en réalité le monde, en nous faisant quitter celui des idéalités er des propositions vraies 

оп fausses. 


Sur le paradigme continental 

Le paradigme continental est aux antipodes de ces questionnements. La différence fonda- 
mentale quant à la problématique est que l'existence des œuvres, non seulement nest pas 
objet de soupçon, mais est considérée comme un donné de l'expérience, de par l'évidence 
de leur présence innombrable dans le monde. Ce qui est en question, ce sont des modes : 
modes d'être, modes d'existence, modes de constitution, modes de perception. De ce fait, 
la récurrence obsessionnelle pour l'approche analytique de la question de la conformité 
d'une performance à l'œuvre, en d'autres termes la question des conditions d'identité, 
nest pratiquement jamais posée. 

Deux approches coexistent (et communiquent) que nous avons qualifiées d'esthésique 
d'une part, de poiétique de l'autre. Pour l'approche esthésique, nous avons bien deux 
objets, composition et interprétation, mais ce qu'il convient de comprendre pour percer 
le mystère est la facon nous accédons à ces objets, par quelle opération perceptive, intel: 
lectuelle ou autre nous entrons en contact avec eux. Cest aussi ce qui déterminera les 
relations que nous pourrons apercevoir entre eux. Finalement la question ontologique 
au sens strict — qu'est-ce que l'œuvre ? — est trés peu posée directement, mais toujours 
via la question de la perception, question entièrement absente dans le paradigme analy- 
tique où les objets, idéaux ou réels, se donnent tels qu'ils sont, sans médiation, dans une 
perception transparente. Sil existe une médiation, cest celle du langage : il est question 
de façons de parler, d'habitudes de langage. La question se déplace de : qu'est-ce que 
Cest? ou comment y accède-t-on ? à: comme le nomme-t-on ? Question absente côté 
continental : cest le langage qui est ici transparent, les interprétations divergent mais les 
mots emplissent loyalement leur fonction de dire ces divergences et plus généralement 
nommer les choses. 

Médiation de la perception d'un côté, du langage de l'autre, mais en revanche les média- 
tions matérielles et instrumentales sont singulièrement absentes des deux côtés : les 
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RECENTRER LA MUSIQUE — 1. AUDIOTACTILITÉ ET ONTOLOGIE DE L'ŒUVRE MUSICALE 


objets physiques (partitions, instruments de musique, disques, studios er procédés d'en- 
registrement), les systèmes de représentation (le solfège), les médiateurs eux-mêmes 
(compositeurs, interprètes). De façon plus générale, la phonographie est la grande 
absente, On ajoutera encore que les problématiques liées au temps - temps de l'œuvre, 
temps historique, temps abstrait — sont beaucoup plus présentes côté continental. 
Du côté de l'approche poiétique cest l'inverse : la matière, le faire sont placés au premier 
rang des modes d'existence de l'œuvre. Celle-ci connait des moments — œuvre à faire, 
œuvre en train de se faire, œuvre faite — lesquels interagissent (l'œuvre faite est déjà 
présente dans l'œuvre à faire à titre d'horizon, etc.). Dans le théâtre de ce « drame », 
comme le qualifie Étienne Souriau, l'acteur principal, le créateur, nest pas un simple 
corps où se joue le drame, comme le serait celui où les processus vitaux, les métabo- 
lismes, la lutte contre la maladie, se jouent à l'insu de l'individu à qui appartient ce corps. 
Cet individu est une personne, laquelle est agissante”. 
Pour ce qui est des modes d'existence, on peut repartir de la proposition d'Étienne 
Souriau, qui en distingue quatre, nommés « plans d'existence » : 

physique : la matérialité des objets ; 

— phénoménale : les données de l'expérience sensible ; 

— réique ou chosale : les objets que la conscience construit à partir de l'expérience 

sensible ; 

— transcendante : l'oeuvre ouvre à autre chose quelle méme? 
Toutefois, cette quadripartition considère l'œuvre achevée, mais ne traite pas de possibles 
modes d'existence en amont, c'est-à-dire aux stades de l'œuvre en projet et de l'œuvre en 
train de se faire. Cest chez Luigi Parcyson que Гоп trouve l'exploration la plus avancée 
de ces stades. L'œuvre en train de se faire est le moment de la dialectique entre « forme 
formée » et « forme formante ». En réalité, il est proposé une sorte de fusion entre l'œuvre 
faite et l'œuvre à faire, la première nexistant pas encore à ce stade de l'œuvre en train de 
se faire mais agissant sur la seconde. Pour ce qui concerne l'œuvre en projet, le concept 
clé est le « spunto », le point de départ : « Lorsque [le spunto] est là, l'artiste sent quil n'est 
plus seul avec lui-même : il est en compagnie de l'œuvre, qui, venant d'être conçue, est 
encore à faire, et exige d'être faite à sa façon" ». Étienne Gilson, de son côté, parle de 
«forme de l'œuvre à faire », Étienne Souriau de « forme spirituelle » de l'œuvre à faire. 
Une ambiguïté subsiste cependant quant à une possible distinction entre l'idée pure 
de l'œuvre et ses états préparatoires. En matière de musique, sa définition est plus 
эн. Gilles A. Tiberghien, traducteur en français er exégère de Luigi Pareyson, nous rappelle quil faut 


эе. Pour plus de détail sur cette présentation, voir plus Баш. p. 167270. 
зе. Même référence, p.95. Voir la citation complète plus haut, note 53р. 35- 
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ardue encore que pour d'autres arts. On peut supposer que l'idée originelle de La Mer 
de Debussy est en effet une idée trés abstraite, celle de la mer comme concept, dont 
Debussy aurait décidé à un moment donné de faire l'origine d'une œuvre à composer. 
Mais quelle serait l'idée abstraite originelle de la Cinquième Symphonie de Beethoven™ ? 
Cest plus difficile à imaginer en l'absence de témoignage des compositeurs eux-mêmes, 
voire impossible pour une majorité du corpus. Ce qui est certain, cest que l'on parle ici 
d'un stade qui précède la matérialité de l'inscription graphique (de forme, de thèmes, 
de notes de musique) ou les sons physiques (de l'instrument sur lequel par exemple le 
compositeur cherche des idées). 

Aux différences prés que Ion vient d'exposer, on peut résumer en disant que, aussi bien 
pour Gilson que pour Pareyson et Souriau, l'œuvre à faire est une idéalité. Serait-ce alors 
la méme que celle de Peter Kivy et Jerrold Levinson ? Non, car pour ces deux auteurs du 
paradigme analytique, l'idéalité est celle du schéma, dans la mesure où toutes les struc- 
tures sonores figurent dans le ciel platonicien des idées, parmi toutes les autres idées. 
Rien de cela dans le trio des auteurs continentaux : l'idéalité est d'un tout autre ordre. 
Si Гоп peut considérer quil s'agit également d'une idée, cest en revanche celle qui naît 
dans l'esprit de l'artiste qui va l'extérioriser en l'incarnant dans une matière qui deviendra 
l'œuvre, si celle-ci est réussie une fois sa forme achevée. Cette conception est à l'opposé 
d'une idéalité préexistante que l'artiste aurait soit à découvrir, soit à « indiquer ». 

Tenant compte de ces divers problèmes de délimitation, on peut toutefois synthétiser ces 
propositions en une déclinaison des stades de l'œuvre 

— l'œuvre à faire : idée d'oeuvre, projet d'œuvre, esquisses d'œuvre ; 

— l'œuvre en train de se faire : confrontation de l'artiste et de l'œuvre dans sa matérialité 
notationnelle ; 

— l'œuvre faite : à partir de l'instant où elle acquiert une existence autonome, c'est-à-dire 
qu'elle se sépare de son créateur ; 

— l'œuvre interprétée (au sens herméneutique) : exécutée puis perçue, elle achève son 
existence, circulant dans le monde, elle vit sa vie en dehors du contrôle de son créa- 
teur et voit sa construction se prolonger par l'action des récepteurs, commentateurs, 

ent 


эм. Le destin frappe à la porte ? 
343. Notons toutefois que d'autres sont possibles. Paulo de Assis par exemple propose 
considérer la 


appartenant à plusieurs strates) ct les allostrates tertextualté produite par des circons- 
tates aléatoires anges à dent propre de nr) (or Asats 219, P 9) Cet nomenclature 
pas suns rappeler celle de Gérard Genette dans son exploration des différentes formes dinter- 
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Quels avantages peut-on voir à cette approche ? Le premier concerne la flexibilité modale 
quon а regretté de ne pas trouver plus souvent dans le paradigme analytique. Avec son 
pendant continental, on retrouve une multiplicité des modes qui permet de coller plus 
prés aux réalités que Топ entend scruter. Ce gain est-il compensé par une perte de rigueur. 
et de précision ? Je ne le pense pas. 
Autre avantage peut-être plus inattendu et projectif si l'on peut s'exprimer ainsi : alors 
même que, dans l'un et l'autre paradigmes, la réflexion est presque entièrement circons- 
crite à la musique d'écriture, la plus grande flexibilité modale que l'on vient d'évoquer 
côté continental permet plus facilement un élargissement de la validité des remarques 
à des musiques relevant d'autres régimes. Il est évident que la question des conditions 
d'identité ria de sens que dans le régime d'écriture. La fixation de l'esthétique musicale 
analytique sur cette question en limite d'autant la portée de ce point de vue. Considérons 
dans l'autre paradigme le fait par exemple quÉtienne Souriau situe la physicité de l'œuvre 
musicale, non pas dans la partition mais dans les ondes sonores, Tair qui vibre. De cette 
facon, certainement sans en être conscient lui-même, il sextrait du seul régime d'écri- 
ture auquel condamne la pensée de la partition comme objet premier. La majorité des 
considérations des approches aussi bien poiétique (relation de l'artiste à la matière de 
Teeuvre) questhésique (modalités de réception et herméneutique) peuvent s'appliquer aux 
musiques relevant d'autres régimes à très peu d'adaptations prés. Ce sera l'objet ici de la 
troisième partie de ce livre. 
Conclusion 

Le philosophe étatsunien Tiger C. Roholt a publié en 2o un article dont le titre 
«On the Divide: Analytic and Continental Philosophy of Music? » résume le propos. 
L'auteur fait précéder celui-ci par l'évocation de positions de deux auteurs, à commencer 
par D. E. Cooper qui désigne trois thèmes quil considère communs aux philosophes 
continentaux 

= critique culturelle ; 

— conditions d'arrière-plan de l'enquête (historiques, sociales, psychologiques, etc.) : 

= critique du sujet. 
À quoi Tiger C. Roholr ajoute l'anti-scientisme, non comme un rejet de la science en tant 
telle mais par la conviction que la méthode scientifique riest pas adaptée à toutes les 
formes d'enquête. Aaron Ridley est également cité, pour qui la méthodologie analytique 
est motivée par la quête de objectivité”. Les éléments jugés externes, de contexte, sont 
écartés 


Tiger C. Roholt avance ensuite ses propres positions : l'anti-scientisme nest pas pour 

dui une « atmosphère » (mood) de la philosophie continentale mais plutôt «un élément 

эе. Ronorr эси. 

эе. Шаш noter que les positions dAaron Ridley sur ces questions ont varié dans le tempe. Vor nrroduc- 
tion de Ёпм+ 2004 dans laquelle il explique en quoi il niest plus en accord avec ses positions de 1995. 


RETOUR SUR LES PARADIGMES 


méthodologique de la philosophie continentale de la musique, un point-charnière de la 
distinction entre les traditions“ ». La différence fondamentale entre les deux philoso- 
phies de la musique est ainsi que l'analytique tend à détacher les cibles de l'enquête des 
différents contextes, alors que la continentale montre une résistance à cette séparation. 
La question devenant alors : quelles sont ces cibles de l'enquête ? Roholt reformule ainsi 
trois thèmes par rapport à ceux de Cooper : 
— le socio-politique ; 
— l'histoire ; 
= la notion d'expérience vécue ou engagée. 
L'auteur résume finalement ses conclusions de la façon suivante : 
Le ché que je cons торот e un common ct une ion des proiden 
méthodologiques à partir des contrastes sus-mentionnés. Il présente des tendances méhodolo- 
giques contrastées dans chacune des traditions en philosophie de la musique. Je prétends qu'il 
existe chez les philosophes continencaux de la musique une tendance méthodologique à résister an 
détachement méthodologique de deux manières principales. Er il existe chez les philosophes 
analytiques de la musique une tendance méthodologique au détachement d'une ou de deux 
de ces manières. Tout d'abord, les philosophes continentaux de la musique tendent à croire 
que (1) il est inadapté d'examiner la musique ou tel caractère de la musique en les détachant 
de leur contexte : en fonction des philosophes, le contexte retenu peut être (1a) historique, 
Gb) socio-politique, etu (ic) d'expérience engagée. De l'autre cóté, il existe une tendance 
méthodologique chez certains philosophes aralytiques à viser un tel détachement au motif que 
cela apporte de la clarté et quil pourrait s'agir d'une précondition de l'objectivité. Ensuite, il 
existe chez les philosophes continentaux de ia musique une tendance méthodologique caracté- 
ristique à (2) prendre leurs propres contextes en considération pour fixer un cadre et développer 
leurs explorations. Le contexte peut étre là encore (2) historique, (2b) socio politique, ct/ 
où (2c) d'expérience engagée. Sur l'autre versant, les philosophes analytiques de la musique 
maintiennent de facon caractéristique qu'il est requis d'ignorer ses propres contextes pour l'ob- 
jectivité de l'enquête. Cest par conséquent ce quils visent”. 
On acquiescera volontiers pour ce qui concerne l'approche analytique où il est clair que 
ce qui semble manquer fondamentalement est la relation de l'œuvre au monde et à son 
créateur. Cette abstraction est certainement impliquée par les présupposés d'une épisté- 
mologie qui reconnait avant tout des propositions, des relations entre propositions et des 
critères de validité. П пеп reste pas moins que l'œuvre se voit ramenée, au pire comme un 
non-objet, au mieux comme un objet non créé (découvert, idéalité radicale) ou créé dans 
une sorte d'immaculée conception, sans substance et inerte. 


Il resterait peut-être à apporter une précision à propos de l'esthétique continentale. Si 
Ton agglomère les points jugés caractéristiques de D. E. Cooper et de Tiger C. Roholt, on 
obtient cette liste : 


= critique culturelle ; 
conditions d'arrière-plan de l'enquête (historiques, sociales, psychologiques, etc) ; 


э Ronorr 207, p. $95 
зө. Même référence, р 56. 
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— critique du sujet ; 

— le socio-politique ; 

— l'histoire ; 

- la notion d'expérience vécue ou engagée. 
Or, les cinq premiers de ces six points sont en effet très nettement identifiables dans une 
approche continentale, mais plutôt à partir des années 1960. En effet, si Гоп observe les 
auteures et auteurs étudiés dans ce volume, qui écrivent tous au cours des décennies 1940 
et 1950 jusqu'au début des années 1960, ces thèmes sont trés peu présents. En revanche, 
on observe que le sixième, cette notion d'expérience vécue ou engagée est au contraire, non 
seulement au centre de leurs préoccupations, mais d'une certaine facon la seule préoccu- 
pation. Cest pourquoi je crois quil est plus exact de dire que ces philosophes du milieu 
du xxe siecle sont préoccupés principalement de la relation des œuvres au monde (ou 
dans le monde ou encore comme monde) qu'à la société, au social ou à l'histoire, ce qui 
est très différent. Si cette différence n'apparaît pas, la raison en est certainement à cher- 
cher du côté du succès de ce quil est convenu d'appeler la French Theory dans le monde 
anglophone, incarnée toujours par les mêmes auteurs, Michel Foucault, Gilles Deleuze, 
Jacques Derrida, Roland Barthes et quelques autres™. Mais la philosophie continentale 
antérieure est bien moins diffusée, en particulier si l'on se concentre sur l'esthétique et 
plus précisément l'esthétique du premier xx* siècle jusqu'au début des années 1960. Sil est 
vrai que les audiences de Gisèle Brelet ou Boris de Schlæzer sont relativement faibles en 
France même, il nen va pas de même d'Henri Bergson, Roman Ingarden, Étienne Gilson, 
Étienne Souriau ou Mikel Dufrenne (le cas de Jean-Paul Sartre est particulier). Mais cet 
intérêt peine à franchir la barrière de la langue anglaise 
Quien est-il donc de la circulation entre les deux paradigmes ? Si les auteurs du paradigme 
continental étudiés ici ne pouvaient prendre en compte les thèses de leurs visà-vis pour 
la simple raison que celles-ci nexistaient pas encore à l'époque où leurs textes ont été 
écrits, le dédain affiché par les auteurs analytiques pour leurs prédécesseurs, ne serait- 
се que pour les contester, donne une indication du fossé existant. Il est probable que le 
facteur linguistique prend sa part dans ce face-face sourd et muet. Les auteurs fran- 
cophones et plus généralement non anglophones ne sont pas tous traduits en anglais, 
langue de la grande majorité des auteurs analytiques devenue entre temps langue véhi- 
culaire, loin sen faut™'. Au-delà de cette question de la traduction et de la diffusion, 
la dominance de la langue anglaise acquise par son statut véhiculaire est là aussi cause et 
effet d'une autre dominance, académique pour une part mais recouvrant des fondements 
m On remane par exemple qe уа Goch citant des noms de philosophes continentau айда par 


пе cite que des auteurs de cette deuxième période. Lisa Giombini en revanche, 
prem Gilson, Roman Ingarden, Étienne Sourta, Mikel Dufrenne et Gérard Genette 


ss. Пе aux di talon aux Ets Uis acht de 86% en a980 à 405% ез a973 et тош de 3% 
oos] des nouveaux titres аппак, concre 15 à 20 % dans tous les pays d'Europe continen- 
ре prore ea pa 


plus spécifiquement épistémologiques. Les aspects linguistiques et académiques 
constituent donc certainement des causes mais aussi des révélateurs de fractures plus 
profondes. 

D'où vient alors cet empêchement de prendre en compte une pensée qui constitue une. 
contribution quil semble difficile d'ignorer, quoi que l'on en pense ? La langue, on Га dit, 
sans que cela soit explicitement formulé: à l'exception de Waldemar Conrad, Roman 
Ingarden et Luigi Pareyson, les auteurs étudiés ici sont francophones", Pourtant la 
plupart ont été traduits en anglais? П existe donc probablement d'autres raisons, peut- 
être individuelles pour certaines"* Mais on ne peut nier le caractère collectif de cette 
ignorance, il est donc raisonnable de supposer que l'épistémologie y prend sa part. On 
parle de philosophie continentale. Peut-être justement s'agit-il d'un continent au sens 
métaphorique, que l'anglosphère peine à aborder, du fait d'une relative étrangeté, alors 
que la réciproque ne semble pas aussi vraie. En matière d'ontologie de l'œuvre musicale, 
les deux approches sont-elles à ce point irréductibles ? Plusieurs auteurs plaident pour 
leur rapprochement”. Est-ce possible ? L'avenir le montrera peut-être. 


Une autre tâche, on Га dit, serait de procéder à l'archéologie de cette esthétique continen- 
tale limitée ici à des textes du xx siècle. Pour les mêmes raisons déjà évoquées à propos 
de la véritable nature ontologique du débat", elle ne sera pas abordée ici er l'on se diri- 
gera plutôt vers le véritable objet de ce livre : la prise en compte d'ontologies multiples 
indexées sur des régimes de production de la musique distincts 


Extension du domaine de la recherche 


Pour les raisons évoquées plus haut, on a traité séparément l'ontologie de l'œuvre musicale 
écrite. On a vu pourtant que certains auteurs ont pu avoir la tentation, très ponctuelle au 
demeurant, d'intégrer à leur raisonnement des œuvres relevant d'un régime de produc- 
tion différent. Avant d'aborder les approches spécifiquement consacrées au rock, au jazz, 


352 П faudrait parler aussi d'auteurs allemands comme Martin Heidegger ou Hans-Georg Gadamer, qui 
ош été que cités ici. 

э, Dans notre corpus, les ouvrages de Gisèle Brelet et de Boris de Schlozzer ne lont pas été. À ma 
connaissance, Eetica. Teoria della formaivi de Luigi Pareyson ría pas été traduit en anglais. 

эи. Voir supra les explications de Lydia Gochr où Lisa Giombini 

эз. Tiger C. Roholt : Je prétends que ce schéma saisit des tendances méthodologiques contrastées de la 
philosophie de la musique de chaque tradition. Pour bnalement abattre mes cartes, mon souhait est 
que le fait de jeter quelque lumière sur La nature du schisme contribue à sa dissolution » (Конот 2017, 


PS 
эж. Voir plus haut, p. 73- 
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à la pop, on évoquera un auteur et une auteure qui ont en quelque sorte ouvert la porte à 
cette extension du domaine de la recherche. 
Anthony Pryer 
On a vu plus haut que cer auteur se distingue dans le paradigme analytique par des posi- 
tions qui tranchent avec celles de la majorité de ses collègues. ЇЇ se trouve également que 
dans le méme texte, il ouvre à la nécessité de sortir du cadre strict de la musique d'écri- 
ture à travers une discussion de la notion de texte. Comme cest souvent le cas, l'unique 
cas alternatif envisagé est celui de «improvisation ». П ne peut ainsi que prendre acte 
du fait que les alternatives écrit/oral et écrit/improvisé sont insuffisantes pour penser la 
multiplicité des situations. Anthony Pryer en vient à proposer, pour les pratiques comme 
la musique indienne traditionnelle ou le jazz de pratique commune, dans lesquelles la. 
nature du texte musical et les règles de conformité de la performance sont différentes de 
celles du Werktreue, la notion d'« œuvres pour la musique » (works for music), s'opposant à 
celle de « œuvres de musique » (works of music) ou « interprétables » (performables). Elle est 
semblable à celle que j'avais moi-même proposée auparavant pour ce qui concerne le jazz, 
la « composition pour le jazz*” 
Anthony Pryer en arrive ainsi à proposer un programme qui se trouve être très proche de 
celui de la Théorie des musiques audiotactiles : 
A un certain niveau, il rest pas difficile de décrire les types d'attributs qu'un événement perfor- 
marcel Jolt eni si Поа soe opérer sana mcum concept de ens et reel posit 
d'être une « œuvre». La performance doit fournir le contenu de événement, clle ne doit pas 
être le médium à travers lequel un « texte » est instancié La présentation traditionnelle « illus- 
trative » d'une œuvre doit être remplacée par des présentations sonores et somatiques, où le 
corps et certains événements concomitants (peut être des événements sonores) deviennent le 
centre de l'attention. Plus encore, la performance doit prendre l'aspect dun projet, dirigé vers 
une sorte particulière de réalisation ou de réponse?*. 
Toutefois, outre que l'auteur ría pas à ma connaissance développé une théorie complète, 
il reste dans cette intuition des ambiguités. 1. Le retournement épistémologique (dont il 
sera question plus loin) implique pas seulement la relation des performances au texte 
mais a trait à la diversité des régimes musicaux de production ; 2. le statut nouvelle- 
ment accordé au texte nimplique pas une disparition de l'œuvre et de son concept mais 
Plutôt leur redéfinition. En effet, l'intitulé de la dernière partie de l'article — «Le défi 
des performances sans concept de texte où d'œuvre » — laisse entendre que ces deux 
concepts seraient absents dans les musiques autres que d'écriture (où l'on note acces- 
soirement que seul le free jazz est pris en compte à titre d'exemple). On remarque aussi 
que la question phonographique nest pas du tout envisagée comme possibilité de fixation 
d'un texte et que certaines questions herméneutiques d'importance affleurent. Occasion 


Cr р-ну Сас меа me dane celk mp ini ici pie 
hauc (p. 
эж. Рита 2013, p. 156. 


supplémentaire de regretter les conséquences du « splendide isolement » anglophone y 
compris chez un auteur apparemment convaincu que ces murs devraient tomber. Si la 
bibliographie se distingue de celles dont on a l'habitude dans le paradigme analytique en 
laissant apparaitre les noms d'Umberto Fco, Roman Ingarden ou Jean-Luc Nancy, il est 
probable que les travaux de certains de ceux qui пу figurent pas, tels Luigi Рагсуѕоп ou 
Vincenzo Caporaletti, pourraient largement alimenter une pensée qui oriente manifeste- 
ment vers de telles directions. 


Sandrine Darsel 

Anthony Pryer a donc seulement entrouvert la porte, vers l'exploration d'autres régimes 
de production que celui d'écriture. Sandrine Darsel, dans un article publié en 2009, а 
fait franchir un pas supplémentaire à la question de l'ontologie de l'œuvre musicale. La 
première partie passe en revue les positions de divers auteurs sinscrivant tous dans l'es- 
thétique analytique. Dressant le méme constat que le nôtre, de la limitation de ces théories 
à la musique d'écriture, elle propose donc un cadre d'analyse susceptible d'accueillir les 
œuvres musicales de toute nature, sous la forme d'une bannière que l'auteure qualifie 
d'« ontologie immanentiste d'accueil ». Celle-ci s'élabore en discutant trois intuitions de 
l'esthétique analytique dans sa version « descriptiviste"? », que Гоп a déjà rencontrées 
dans cet ordre (dans une formulation à peine différente) chez Ross P. Cameron? : 

1. Les œuvres musicales sont des entités abstraites, car multiples. 

2. Les œuvres musicales sont créées. 

з. Un dbxrractum ne peut être créé 
Pour Sandrine Darsel, la première intuition doit être révisée puisque toutes les œuvres 
musicales ne sont pas multiples. On comprend facilement que cette intuition provenait 
de la seule prise en compte du régime d'écriture et de omission des autres, en particu- 
lier celui de l'improvisation où chaque œuvre est unique. Il en va de méme du régime 
phonographique où, si les instanciations (chaque exemplaire de l'enregistrement) sont 
multiples, l'enregistrement que fait entendre chacun de ces exemplaires est unique". 
Les deux autres intuitions sont elles aussi contestées par l'auteure au motif que « le carac- 
tère multiple d'une œuvre musicale implique pas son statut d'abstracta [sic]? ». Partant 


359. La conception descriptiviste s'oppose à la conception réisionniste. Cette dernière tend à contester les 
intuitions du sens commun alors que la première prend pour norme le discours de la pratique, sans 
pour autant aboutir à justifier nécessairement Le sens commun. 


жю. Voir phas haut, p. 205- 
эн. Cete fan serait à шике amc Les pouls de em. de montag qi ren Боша 
des édirions différentes du méme. оа encore en prenant en considération la période 


carrière, il a chanté pour la marque Pathé phus de 2 cco fois devant un capteur acoustique). Mais ces 
nuances ne sont pas de патите à remettre en cause Le fait premier. 
жа. Danser 2009, p. 170: 
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Че ce constat, l'objectif est de montrer quil rexiste pas de différence de principe entre les 
œuvres musicales : toutes constituent des particuliers concrets substantiels. Mais il est 
essentiel de constater que toutes ne fonctionnent pas de la méme manière, ce qui mène à 
une position défendant une ontologie non uniforme. 
Pour parvenir à des propositions plus pertinentes, il faur dans un premier temps remonter 
à се qui constitue la nature commune des œuvres musicales : 

Unc œuvre musicale a pour mode d'existence d'être une entité 

Parüculitre et non universelle : une œuvre musicale possede une « manière dêrre musicale». 

Mais cette « manière d'être musicale » doit être instanciée ; cest une condition d'existence. 

Physique er concrète : cest un artefact humain et non une entité mentale, artefact qui ne siden- 

tifie pas à sa structure sonore abstraite. 

Issue d'une action intentionnclle: le compositeur, le musicien-interprète, limprovisateur, le 

producteur, ere. 
Le deuxième temps, une fois que ces caractéristiques communes aux œuvres ont été 
actées, consiste à considérer ce que l'auteure désigne comme « contexte de production » 
et de défendre vigoureusement une conception contextualiste — que je qualifierai pour 
ma part de radicale dans la version exposée par l'auteure — consistant en une intégra- 
tion du contexte de production à l'identité de l'œuvre. Pour Sandrine Darsel, l'erreur 
commune aux conceptions respectivement structuraliste (l'identité de l'œuvre repose 
sur sa structure, perceptible ou non), empiriste (les propriétés physico-phénoménales — 
qualités perceptibles - déterminent l'identité de l'œuvre), formaliste (la forme manifeste 
de l'œuvre constitue l'élément décisif pour la définition de son identité) est de considérer 
que l'on ne peut atteindre l'œuvre dans son identité sans prendre en compte le contexte. 
De plus, ces diverses attitudes mènent à une autre, non plus acceptable selon l'auteure : 
le déconstructionnisme, cest-à-dire l'idée selon laquelle l'œuvre a un sens illimité et que 
l'interprétation est un jeu libre et ouvert. 


Troisième temps : dès lors quil est acquis que l'oeuvre a un statut physique et public, il 
faut déterminer un critère d'identité pour l'œuvre musicale. Il convient pour cela d'ajouter 
un statut intentionnel : « Une œuvre musicale est un artefact humain et non un effet 
naturel : cest l'œuvre d'un art de faire. Un artefact est un objet produit intentionnelle- 
ment d'origine humaine ** ». 
L'auteure résume enfin les caractéristiques de l'œuvre musicale découlant de ces trois 
étapes préliminaires 
En résumé, toute œuvre musicale 1) en tant que particulier concret, est indépendante onto- 
logiquement de son auteur (il peut être unique ou multiple, connu ou inconnu) 2) en tant 
quartefct. dépend cansalement d'un auteur et 3) dépend épistémologiquement d'une compré- 
hension intentionnelle. La distinction ontologique entre les œuvres musicales et par là les 
différences de critère didentité de ces œuvres repose sur la spécificité de leur mode de 


363. Même référence, p. 0471. 
эм. Même référence, p. 175. 


fonctionnement. Ce mode de fonctionnement est caractérisé par les conditions de production. 
et de réception de l'oeuvre musicale considérée *. 
Cest се point que Гоп peut passer à l'étape ultérieure consistant, aprés avoir cherché la. 
«nature commune » des œuvres, à les distinguer, en fonction de се que l'auteur appelle 
leur « fonctionnement ». Elle en distingue trois : 
1. L'œuvre interprétarion : elle peur être interprétée en plusieurs endroits au méme moment et 
est accessible à travers ses exécutions particulières correctes. 


2 L'œuvre enregistrement: elle suppose dètre un enregistrement et est accessible à travers 
l'enregistrement original et ses copies. 
3 L'œuvre en ate : elle est une performance musicale unique localisée spariotemporellement. 
et est accessible à travers сетте instance unique? 

Avec ces trois catégories on retrouve nos quatre régimes identifiés plus haut : régime 
d'écriture (œuvreinterprétarion), régime d'audiotactilité (œuvre-enregistrement), régime 
d'oralité et régime d'improvisation (œuvre-en-acte), ce qui n'a rien de surprenant en soi 
tant, à quelques possibles variations près, ce modèle semble s'imposer si Гоп souhaite 
sortir d'une ontologie unitaire et forcément réductrice de l'œuvre musicale. Ne serait-ce 
que pour ce résultat, la présentation de Sandrine Darsel représente une avancée déci- 
sive, en particulier dans le domaine de l'esthétique analytique dans laquelle elle-même se 
situe sans ambiguïté. Toutefois, la façon de parvenir à ce résultat mérite une attention 
particulière. 

Le premier point discutable, peutêtre le plus problématique, se situe à la racine du 
raisonnement. Le positionnement solidement ancré au sein de l'esthétique analytique 
inscrit résolument la démonstration dans cette optique, et amène l'auteure à reprendre 
la réflexion au point où la laissent ses prédécesseurs dans cette mouvance, en particu- 
lier Jerrold Levinson, désigné comme le plus proche par ses positions. Sandrine Darsel 
commence donc par questionner trois intuitions discutées par ces auteurs pour les 
remettre en question, en particulier la première (« les œuvres musicales sont des entités 
abstraites car multiples »). 

De facon difficile à expliquer, l'auteure prend le contrepied radical de cette position 
еп affirmant au contraire que «la conception immanentiste insiste sur la matérialité de 
Tocuvre musicale : celle-ci a un statut physique et public. Ce nest pas une entité mentale 
ni une entité non physique" ». Tout le bénéfice de l'introduction d'ontologies distinctes 
еп fonction des régimes (des « fonctionnements » dans son vocabulaire) se trouve ainsi 
obéré par cette affirmation. En effet, la position critiquée, en l'occurrence la concep- 
tion de l'œuvre musicale soit comme une idéalité, soit comme un « abstractum », en tout 
état de cause comme dénuée de matérialité, qu'elle soit physique ou non, a toujours 


été discutée à très peu d'exceptions près, que ce soit dans les paradigmes analytique 
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ou continental, à partir de la situation unique du régime d'écriture (sans que ce soit le 
plus souvent conscient). Or, la difficulté est précisément de maintenir cette position 
quand on prend en compte les autres régimes, oralité, audiotactilité, improvisation, qui 
rendent nécessaire l'élargissement de la base de la réflexion et, de facto, la nécessité d'en 
arriver — ou au minimum d'en passer — par des ontologies locales. Le parti pris méthodo- 
logique de Sandrine Darsel, choisissant d'en passer d'abord par la « nature commune » de 
Tocwre musicale, la contraint à en revenir à des présupposés applicables à l'ensemble des 
régimes. La solution entièrement symétrique choisie, consistant à passer de l'œuvre musi- 
cale uniformément comme abstractum à l'œuvre musicale uniformément comme réalité 
matérielle et physique (« Le Carnaval de Venise de Schumann niest rien d'autre que ses 
exécutions musicales particulières [en direct ou enregistrées]. De même, Grace de Jeff 
Buckley nest que l'ensemble des enregistrements audibles qui sont cette œuvre [CD, 
diffusion à la radio, vinyle, cassette, стс. », en réglant un probleme, en crée inévitable- 
ment un autre, symétrique (l'ajout de la condition d'intentionnalité ne changeant rien à 
l'affaire). En l'espèce : la qualité d'abstractum était problématique en particulier pour le 
régime audiotactile (mais déjà pour le régime d'écriture), cest-à-dire phonographique (ce 
que semploient à montrer plusieurs auteurs dont Roger Pouivet). En voulant basculer 
intégralement sur l'autre versant, l'auteure est contrainte d'adopter la position goodma- 
nienne selon laquelle la musique d'écriture, puisqu'il est posé а priori quil ne peut y avoir 
abstraction de l'œuvre, ne peut être que l'ensemble de ses interprétations, position tout. 
aussi difficile à maintenir (voire impossible de mon point de vue) que son symétrique. 
Sil apparait indispensable de parvenir à des ontologies différenciées cest précisément 
quil mest pas viable de postuler un statut unique de toutes les œuvres issues de tous 
les régimes, que ce soit en termes d'idéalité ou de matérialité (outre le fait que la stricte 
alternative abstractum/concretum est extrémement réductrice). Si cette position n'implique 
pas de renoncer à toute réflexion générale sur une éventuelle ontologie unique de l'œuvre 
musicale, elle semble en effet imposer de procéder dans ce sens, des ontologies différen- 
ciées précisées dans un premier temps vers une ontologie unique que lon cherchera à 
redéfinir en prenant en compte toutes les conséquences de statuts différents en fonction 
de régimes différents. 

Cette double option méthodologique et principielle est donc embarrassante. D'autres 
questions sont posées par l'option dite « contextualiste » : « les œuvres musicales sont des 
entités qui dépendent essentiellement, quant à leur identité, de leur contexte de produc- 
tion?" ». Le débat mest pas nouveau : faut-il considérer l'œuvre en soi, sans considération 


36. Même référence, p171- 
эө. On notera d'ailleurs que le sens donné ici à la notion d'imencionnalité cst très différent de celui quil 
prend dans la phénoménclogie husserlienne ой il est caractérisé par idée de visée. L'usage quen fait 


où il sagit d'une action humaine délibérée, conséquence d'un projet individué, aboutissant par là à 
un arelact différent essentiellement d'une аме 


эю Même référence, p. 159 


RETOUR SUR LES PARADIGMES 


de ses contextes, de création, de production au sens large, de réception ? La première 
question consiste à se demander ce que l'on entend par « contexte de production ». 
L'option retenue ici est manifestement l'ensemble des conditions de la conception, de la 
production et de la réception des œuvres. Se trouve ainsi englobé le régime de production 
de l'œuvre. Là aussi, il me semble quil y a autant d'inconvénients à un positionnement 
global, quil soit contenutiste (l'œuvre niest rien d'autre que son contenu) que contextua- 
liste (fceuvre est l'ensemble de ses conditions de création, de production et de réception). 
Pour le premier, la grande difficulté est de définir ce qu'est le contenu et ce qui se trouve 
de fait relégué à un extérieur considéré comme le contexte, cestä-dire un environne- 
ment. Mais le deuxième implique symétriquement de ne plus faire de distinction entre 
contenu et contexte, et ainsi d'abdiquer la question d'une matière de l'œuvre. 

Il me semble qu'une position intermédiaire, si inconfortable soit-elle, est inévitable 
L'identité d'une œuvre dépend avant tout de son contenu et, par ailleurs, les oeuvres ont 
une vie, dans le temps et dans l'espace. La question étant de savoir dans quelle mesure 
cette vie contribue à l'identité méme de l'œuvre”. On notera encore que la position 
contextualiste privilégie la vie « extérieure » à oeuvre. Pour se replacer momentanément 
dans le cas de l'œuvre de régime écrit, on ne parle pas ici seulement de la vie de l'œuvre 
une fois terminée (cest dire dont l'écriture est achevée), en l'espèce les conditions de 
sa premiere interprétation, de l'ensemble des interprétations à suivre, de la réception 
critique, publique, de l'histoire de ses enregistrements, etc. On peut aussi remonter aux 
conditions de l'écriture, conditions musicales (étar de la théorie musicale, systèmes musi- 
Caux et styles dominants, influences, etc ), sociales (position du compositeur dans la 
société, emploi, commandes, etc.) ou psychologiques (état psychique du compositeur, 
motivation, inspiration, etc.). Mais l'option contextualiste peut-elle prendre en compte la. 
formativité de l'œuvre ? Cestà-dire l'idée selon laquelle l'œuvre a sa vie propre, interne, 
que son créateur découvre en méme temps quil la crée, est agi par elle autant quil la 
porte er l'amène à son état final. Il semble que non. Cest pourquoi sur les deux plans, 
contenu ет contexte d'une part, vie interne er externe de l'œuvre de l'autre, il parait 
préférable de faire la part des choses рішё que de senfermer dans une alternative entre. 
deux options radicales aussi problématiques l'une que l'autre. Et en tout état de cause, la 
question de l'identité de l'œuvre me semble noyée si on l'indexe aussi formellement sur le 
contexte comme le fait Sandrine Darsel. 


эл. Ой Ton retrouve les Therméneutique. de Paul Ricorur ou Hans Georg Gadamer par 
Grondin note à ce sujet: « Se découvrent dés lors au moins quatre dimer 

sions de la Тази sans doute imbriquécs ls unes dans les autres, mais que l'on 
peut distinguer  &piphanique e festive. Si œuvre d'art па dêrre quà la 
faveur de sa présentation, cela veut dire que l'œuvre doit être 1) accomplie (cest à dire jouée par des 
comes о denen ) erii e par барое) 3) рине comme une tt 


lation et 4) quelle se déploie comme une fet qui nous imprègne de son atmosphère ou de son aura » 
(Саюмтих 2007, p. 345). 
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Une autre question vient se greffer à la réflexion : celle du sens. Celui-ci est implicitement 
lié au contexte quand l'auteure avance, à l'appui de la position contextualiste : 

нра ouvre de cu cmt, И кеч de manis Indépendant il considérer 

contextuelles accidentelles, aboutit аз déconstructionisme : l'idée selon 

et que interprétation est un libre jeu ouvert”.‏ ت وم 
Si Гоп comprend bien cette affirmation, on est amené à en déduire que le sens de l'œuvre‏ 
ne peut venir que du contexte ou du moins d'une combinaison de sens interne et externe.‏ 
Pourtant, cette inférence ne va pas de soi. Tout d'abord, le fait de concevoir l'œuvre « de‏ 
manière indépendante [de son contexte] », nimplique en rien que l'attribution de sens‏ 
devient un jeu entièrement ouvert et, doit-on comprendre, laissé à la libre interpréta-‏ 
tion des récepteurs”. La thèse internaliste, telle quexprimée notamment par Boris de‏ 
Schlæzer et de nombreux auteurs avant lui dans la lignée d'Eduard Hanslick, ne peut être‏ 
écartée d'un revers de main.‏ 
La position de l'auteure (mais elle nist pas formulée comme telle) ressemblerait donc‏ 
à une forme d'interactionnisme où le sens se construirait dans la multiplicité des inte-‏ 
ractions entre l'œuvre et son contexte, cest4-dire entre tous les acteurs du monde dans‏ 
lequel l'œuvre se déploie. Раг ailleurs, Sandrine Darse! ne se prononce pas explicitement‏ 
sur l'hypothèse selon laquelle le sens étant assimilé à l'identité, il est partie prenante de‏ 
la constitution de cette identité, mais on croit comprendre que cest bien là sa position.‏ 
Il est certain en revanche, quil s'agisse de la discussion sur le contexte ou de celle sur le‏ 
sens, que s'exprime une forte réticence, pour ne pas dire plus, face à l'idée que l'œuvre‏ 
puisse, d'une facon ou d'une autre, se réduire à elle-même, se suffire à elle-même. Jai le‏ 
sentiment que l'on retrouve ici cette même méfiance identifiable dans la pensée cultu-‏ 
raliste de la musique. Il sagit dans les deux cas de tirer le plus possible l'ensemble des‏ 
questionnements en dehors du périmètre strict de l'œuvre, pour les ancrer tout entiers‏ 
dans la culture, le contexte ou toute autre matérialisation d'un extérieur de l'œuvre. Plus‏ 
exactement, il est appelé de la méme façon à effacer toute frontière entre un intérieur et‏ 
un extérieur de l'œuvre pour la fondre dans le monde, ce qui ne serait pas un problème‏ 
en soi si justement la question originaire de l'identité ne se trouvait dissoute dans une‏ 
totalité mondaine où tous les objets perdent leur autonomie pour nexister qu'à travers‏ 
leurs relations au monde (ou dans le monde). Peut-être faut-il voir là l'un des avatars de‏ 
divergences profondes entre des approches disciplinaires, philosophie de la musique,‏ 
anthropologie de la musique, musicologie. Bien que cette dernière soit très divisée sur‏ 
ces questions et qu'il soit strictement impossible de dégager une vision unitaire de la‏ 
discipline, il est certain que les positions « internalistes » sont plus facilement affirmées‏ 
dans cette dernière enceinte (où l'on retrouve la question du décentrement évoquée en‏ 
introduction).‏ 

Même référence, p.173. 


F, Oa pelas maast a н icons Halt 
PE quesdon dere тє сш duni Ma Сеш ское um au débat. 


Pour revenir à l'identité de l'œuvre musicale, il me parait indispensable de concevoir 
au minimum un premier stade identitaire qui s'arrête à ses frontières. Une fois que la 
partition est terminée (œuvre de régime écrit), une fois que la réalisation du master est 
achevée (œuvre audiotactile enregistrée), une fois qu'une instanciation d'un modèle dans 
une musique d'oralité est actualisée, une fois qu'une improvisation est achevée, il me 
semble indiscutable que des œuvres existent (pour autant que le concept d'œuvre soit 
pertinent culturellement — oralité — ou programmatiquement — improvisation —, ce qui, 
encore une fois, peut se discuter dans les deux derniers cas). Si l'on se limite aux deux 
premiers cas dans lequel le support de l'œuvre se présente sous forme physique (parti 
tion pour le régime écrit, master pour le régime d'audiotactilité) l'œuvre existe, dans tous 
ses déterminants constitutifs dans le cas de l'œuvre phonographique, dans l'essentiel de 
ceux-ci consignés par le schéma noté pour l'oeuvre écrite. « A Day in the Life » est entière- 
ment certe chanson des Beatles unc fois le master achevé et aucune autre de ce groupe ou 
de tour autre. La Septième Symphonie, une fois sa partition achevée, cst entièrement cette 
symphonie ez pas une autre de Beethoven ni de tout autre compositeur. On peut donc 
dans cette mesure affirmer que leurs identités respectives sont intégralement constituées. 
Un auditeur écoutant le master ou toute copie correcte sans ne rien savoir ni des Beatles 
ni du contexte de production ni de la réception contemporaine ou plus tardive, ni aucune 
des exégèses qui ont pu être produites, écoute bien cette chanson et pas une autre, et 
Tentend dans l'ensemble de ses constituants. Un lecteur lisant la partition de la Seprième 
Symphonie ou l'entendant dans une exécution correcte, à quelque époque que ce soit, sans 
rien connaître de son compositeur, de ses conditions de production, ni de l'ensemble des 
commentaires de tous ordres qui ont pu être produits sur certe œuvre, lit bien ou entend 
bien la Septième Symphonie intégralement et dans toutes ses déterminations. 

On notera que ces suppositions niont rien d'aberrant et l'on peut parier que de telles 
écoutes non informées ont existé et existent encore, probablement méme plus souvent 
qu'on ne le croit. Si l'on admet ce constat. il est tout aussi évident que les mêmes écoutes 
(et les lectures muettes) premières senrichissent considérablement de la connaissance de 
ce qu'on appellera le paratexte global, cest-dire la connaissance de tous les contextes, 
de production, d'interprétation pour le régime d'écriture, de réception, dans toutes 
leurs manifestations. On peut méme postuler si on le souhaite que l'écoute informée est 
toujours supérieure à l'écoute première, non informée, et qu'une véritable connaissance 
de l'œuvre passe par cette écoute informée. Mais deux observations doivent tout aussitôt 
être formulées. Tout d'abord, l'information (au sens d'alimentation) de l'écoute peut aussi 
bien prendre en compte la substance de l'œuvre que son contexte, cestà-dire tout ce 
qui peut en être extrait par le moyen de l'analyse musicale. Enfin, le débat reste ouvert. 
quant au rejaillissement d'une information de l'écoute sur l'identité méme de l'œuvre. 
Celle-ci se trouve-telle comme augmentée par la prise en compte du contexte ou de 
l'analyse, voire transformée ou encore, comme semble le penser Sandrine Darsel et les 
tenants de l'option contextualiste, commencer à exister seulement à ce moment ? Ici, il 
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est indispensable de séparer la connaissance de la matière musicale de l'oeuvre, qui existe 
tout entière avant toute réception et hors tout contexte (on peut méme procéder à une 
analyse musicale d'une œuvre sans connaître l'identité de son créateur et ses conditions 
de production”) et la connaissance contextuelle de l'œuvre. L'option contextualiste ne 
s'intéresse pas particulièrement à la première (sans l'exclure toutefois peut-on espérer) 
mais pose la deuxième comme condition nécessaire à la constitution de l'identité, alors 
que la vision contenutiste peut se contenter de la première seulement". Le choix me 
semble donc ouvert entre une option qui considère que l'identité n'est cómpléte que 
lorsque le contexte est pris en considération ou si elle est déjà constituée dès la création 
de l'objet (physique pour les régimes d'écriture et d'audioractilité, performanciel pour 
Toralité et l'improvisation) mais se trouve augmentée ou enrichie tout au long de sa vie, 
de son histoire, des aléas de la réception au cours du temps. Cette dernière option me 
parait la plus économique. Je pense que celle qui conteste toute forme d'identité hors de 
la prise en compte du contexte, c'est-à-dire avant son immersion dans le monde sous la 
forme de la confrontation avec d'autres écoutes que celle des créateurs, que ce soir celles 
des interprètes de musique écrite ou de tous les récepteurs de l'œuvre, est très coûteuse. 
On préférera ici la première : si l'on peut considérer que, au moment de l'achèvement 
de la fabrication de l'œuvre (partition ou master terminés), l'existence de l'œuvre reste 
incomplète tant quelle rest pas « lancée » dans le monde, il пеп reste pas moins que ses 
conditions identitaires sont entièrement constituées. 


Тэн, Cest cet exercice que sont conviés les candidars à agrégation de musique lors de preuve dite de 
«commentaire d'écoute » consistant en une analyse à aveugle 

рр ی‎ Den uoo Ea NIMM 
morceau de son groupe préféré sans sintéresser à quoi que ce soit du contexte ou des conditions 


non informée, est pour autant. imparfaite, voire incorrecte? Ce nest pas certain. Pas plus 
don ne реш dire que dent de ue en question ne serait pas dni du fit de certe écoute 
in et individuée à l'exiréme. 


Modèle et prévalence ontologique : 
deux notions préalables 


Avant d'entrer dans l'examen d'ontologies «locales », appliquées au rock, au jazz. à la pop, 
il faut encore introduire deux notions qui nous seront nécessaires dans la suite du déve- 
loppement : le modèle et la prévalence ontologique. 


Test de reconnaissance et modéle 


A la facon des expériences fictives souvent imaginées dans le paradigme analytique en vue 
de tester certaines hypothèses, on peut en proposer une nouvelle quon appellera « test 
de reconnaissance ». Par une première excursion dans l'oralité, supposons que l'on fasse 
chanter Au dair de la lune successivement par des personnes de culture française de tous 
âges, depuis les enfants les plus jeunes connaissant cette chanson jusqu'à des adultes, 
et que l'on enregistre chacune de ces exécutions. Il est vraisemblable non seulement 
que toutes seront différentes, mais quelles le seront de facon très significative. Toutes. 
ne seront pas dans la méme tonalité, certaines seront plus ou moins fausses pour ce qui 
concerne la justesse des hauteurs, la liste des couplets sera complète ou incomplète, leur 
ordre (déterminé par quelle norme ?) sera respecté ou pas. Certains des chanteurs auront 
oublié les paroles ou choisi de ne pas les chanter, etc. Pourtant il y a toutes les chances 
que des auditeurs (et sans doute la totalité d'entre eux) de l'ensemble de ces enregistre- 
ments certifient quil sagit bien à chaque performance d'Au dair de la lune, füt-ce pour 
immédiatement adjoindre des restrictions (chanté faux, sans les paroles, sans respecter 
l'ordre des couplets, en en omettant, etc.). Certains diront que telle version contient trop 
peu des éléments constitutifs de cette chanson pour que l'on puisse encore parler d'une. 
interprétation d'Au clair de la une. Mais personne ne dira d'aucune des versions quil s'agit 
ФА la claire fontaine. 

Venons-en maintenant au domaine des musiques audiotactiles. Considérons l'ensemble 
des versions enregistrées de « Summertime », l'aria composée par George Gershwin avec 
des paroles de son frère Ira pour l'opéra Porgy and Bess créé en 1935. Considérons mainte- 
nant un sous-corpus de cet ensemble en excluant les enregistrements de l'opéra lui-même 
où d'éventuelles versions isolées interprétant la partition dans le respect de la norme 
d'écriture”. Le même raisonnement que pour les chansons populaires françaises de 


э La discographie de Tom Lord, qui зе limite au jazz, en identifie 2 134; ressource en ligne http:/ 
lordisco.com/ (consultée en amer эси). 
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tradition orale pourra s'appliquer à cette nouvelle collection. On позе imaginer dinfliger 
à quiconque l'écoute consécutive de toutes ces versions, mais un groupe imaginaire d'au- 
diteurs pourrait faire le méme constat que précédemment : toutes les versions seront 
significativement différentes avec en premier lieu (sans méme parler des tonalités) des 
enchaînements de hauteurs et de rythmes tous différents. Les arrangements seront égale- 
ment tous différents, les sons seront hétérogènes, certaines versions seront purement 
instrumentales, les vocales feront apparaître des paroles dans toutes les langues imagi- 
nables, etc. Ces évidences amèneront tous les membres du groupe d'auditeurs martyrs. 
à la conclusion tout aussi inévitable quil sagit dans go, 95 ou 99 96 des cas de versions 
de « Summertime ». Les 10, 5 ou 1 % restants feront l'objet de discussions pour savoir si 
Ton peut encore parler de « Summertime » alors que la mélodie est à peine reconnais- 
sable, que l'harmonisation est par trop transformée, que le texte est absent ou vidé de sa 
substance, etc. Mais aucun ne dira d'aucune de ces versions limites quil sagit de « Bess, 
You Is My Woman », extrait du méme Porgy and Bess ou de « Fascinating Rhythm », signé 
des mêmes frères Gershwin une dizaine d'années plus tôt, ct encore moins de « Mood 
Indigo » de Duke Ellington ou de « La Vie en rose » de Louiguy et Édith Piaf. 

Enfin, pour revenir dans le régime d'écriture de grande prescriptivité, le troisième mouve- 
ment de la Sonate pour piano n° 11 en la majeur, K. 331, dit Rondo Alla Turca, de Wolfgang 
Amadeus Mozart, joué au pianoforte, au clavecin, sur un piano moderne, dans un arran- 
gement pour deux guitares, pour quatuor à cordes ou ensemble de cuivres, par un 
Séquenceur sur lequel a été saisie la partition originale, par un enfant jouant à une main 
le célèbre motif avec 20 96 de fausses notes et un rythme défaillant, sera dans tous les cas 
reconnu comme tel. Dans certains de ces cas, la discussion sera ouverte de la méme facon 
pour savoir sil sagit encore de la Sonate пе 11, les réponses divergeront, mais personne пе 
prétendra quil s'agit (ou éventuellement quil ne sagit plus) de la Sonate n° 12 en fa majeur 
du méme compositeur, ni de la Sonate n° 14 en do diese mineur, op. 27 n° 2 de Ludwig van 
Beethoven, dite Au clair de lune. 

Qu'est-ce donc qui est reconnu, de facon certainement unanime (au-delà des divergences 
possibles sur un seuil identitaire minimal en dessous duquel l'identité méme de l'œuvre 
est problématique), dans ces trois cas ? Pour le premier, relevant de l'oralité, cest indis- 
cutablement le modèle, puisque précisément ce concept a été forgé dans le cadre de, et 
pour, ce régime d'oralité. L'attribution auctoriale d'Au dair de la lune est plus qu'incertaine, 
la «composition » fixant quelques données (dessin mélodique, paroles) mais en nombre 
limité et de façon non systématique. Cest bien un modèle qui sest transmis oralement au 
sein d'une culture francophone. 

Lutilisation du méme concept est déjà plus problématique dans le champ des musiques 
audiotactiles. Dans l'exemple considéré ici (Summertime), les compositeur et auteur sont 
parfaitement identifiés, de même que la première exécution publique. La composition a 
fait l'objet d'au moins deux partitions que l'on peut qualifier d'originales, celle de l'opéra 
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ес la lead sheet (partition piano-voix) publiée par Gershwin Publishing Corporation. 
Cependant, dans les pratiques du jazz, du rock, de la pop, des world musics de toutes 
obédiences, cest bien comme un modele que fonctionne la composition originale, à 
laquelle on attribue опе prescriptivité partielle (différente toutefois de celle des musiques 
d'écriture d'avant le xvm siècle). Dans ce cadre, certains éléments sont retenus : là encore. 
précisément le dessin mélodique (mais pas dans tous les cas"), peut-être une certaine 
structure harmonique, certaines paroles (mais pas toujours et possiblement dans d'autres 
langues que l'anglais), etc. 

Dans le troisième cas, celui de la Sonate n° 11 de Mozart, appartenant à la période de plus 
grande prescriptivité de la pratique écrite, l'utilisation du concept de modèle est plus 
problématique encore. Pourtant, cest bien sur une réalité de ce type que se fonde la 
reconnaissance de l'œuvre, méme si les doctrines peuvent ensuite diverger sur le péri- 
mètre identitaire exact quil faut attribuer à l'œuvre et dont l'ensemble des versions 
limites fournissent autant de tests. Sandrine Darsel propose un exemple comparable 
avec trois « versions » de la Cinquième Symphonic de Beethoven. « La Pince à linge » de 
Francis Blanche en est une parodie, « Enjoy Yourself » du rappeur A+, une adaptation très 
libre, à la fois structurellement et esthétiquement, la troisième pouvant être représentée 
par nimporte quelle version correcte par un orchestre symphonique. Les trois œuvres 
auraient selon l'auteure « la même structure musicale générale” » affirmation supposant 
une conception très extensive de la structure musicale, füt-ce en lui accolant le qualifi- 
catif « général ». 

La notion de modele, telle que définie par Bernard Lortat.Jacob"*, paraît plus appropriée. 
La Cinquième Symphonie fonctionne bien ici comme un modèle, en l'occurrence un modèle 
« làche?*" » (ou «thin » dans le vocabulaire de Stephen Davies"), c'est-à-dire autorisant. 
des variations très importantes, aussi bien structurelles que d'aspect. À l'autre extrême, 


эт. Que dire par exemple de la version Lee Konitz Michel Petrucciani de « Round About Midnight » enre- 
gistrée en 1982 (Toot Sweet, OWL), conservant l'enchainement harmonique mais pas le thème ? 


эп. Danes зод, p. э. 
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Nelson Goodman manifeste une conception radicale en supposant que la moindre varia- 
tion (une seule note différente) aboutit à la perte de l'identité et à la venue d'une nouvelle. 
œuvre. Conception du modèle « dense » (ou thick) et méme le plus dense qui soit, à tel 
point quelle perd sa pertinence en méme temps que sa raison d'être quest le degré de 
variabilité rendu inévitable par la nature méme de la médiation graphique, füt-ce la plus 
prescriptive que Гоп puisse imaginer. 
Le modèle pourrait donc être la bonne réponse. La notion est suffisamment vague pour 
admettre des instanciations différentes (son, tempos et méme structure), mais avérée dans. 
l'identification par la réception (test de reconnaissance). Une fois que Гоп sait ce qu'est la 
Cinquième Symphonie de Beethoven, parce qu'on l'a entendue dans une exécution correcte 
de la partition, voire parce quon a lu mentalement cette partition, on est capable de la 
reconnaitre méme et y compris dans des instanciations « problématiques » : réduction 
pour un ou deux pianos, adaptation en chanson, en rap, etc. À chacune de ces instances, 
on saura que cest la Cinquième Symphonie, certes modifiée (altérée, voire dégradée jugeront 
la plupart), mais on sera sûr que ce n'est pas la Sixième Symphonie. Comment le saura t-on ? 
Parce qu'on aura reconnu en quantité suffisante un certain nombre de traits distinctifs de 
l'œuvre, ou peut-être un très petit nombre de ces traits devenus des marqueurs forts? 
(un ou plusieurs thèmes principaux, certaines mélodies, certains rythmes, etc.). On aura 
donc reconnu un modèle attaché à une œuvre et une seule : la Cinquième Symphonic de 
Ludwig van Beethoven. À chacun alors de décider jusqu'à quel point les modifications et 
transformations apportées au modèle initial figuré par la partition originelle, fait sortir 
de l'identité et permet de dire que telle version n'est plus une instance de la Cinquième 
Symphonie (ou de décréter que cest une instance incorrecte)". Mais dans ce cas encore, 
on dira quelle mest plus la Cinquième Symphonie, et non pas quelle nest plus la Sixième 
Symphonie (qu'elle n'a jamais été). Le modele a gardé sa fonction de référence unique pour 
Tocuvre unique quest la Cinquième Symphonie de Beethoven. 
Pour résumer, on dira que le modele est un objet : 

- non physique : il mest pas dans l'espace : 

réel : cest un artefact créé de toutes pièces, soit par un compositeur (régime d'écri- 

ture ou d'audiotactilit£), soit par la sédimentation dans un processus de transmission 

sans auteur (régime d'oralité) ; 

— non idéal : il mest pas une idéalité existant de tout temps et demandant à être 
découverte, car cest un artefact tributaire d'une tradition, de systèmes musicaux et 


2 Que Ton pense par exemple aux quatre premières notes de la Cinquième Symphonie dans leur agence- 


ment rythmique court court court long, Si elles sont seules présentes dans une œuvre par ailleurs 
Re SR ы RS EH 
Cinquième Symphonic et pas dune autre ante 


эв. Et ici Ton peut penser que la question posée est plus importante que les différentes réponses que l'on 
peut hui apporter 
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éventuellement d'un système de notation quand il se fixe et se transmet graphique- 

ment 
On pourrait donc avancer que, si le concept de modèle forgé par l'echnomusicologie s'ap- 
plique de facon « native » et avant tout pour les musiques d'oralité, la généralité de ce 
même concept peut se montrer pertinente dans les autres régimes (sauf, en principe, 
dans celui d'improvisation). Le test de reconnaissance, si on lui accorde une certaine. 
pertinence, semble bien montrer quil est difficile d'expliquer l'effet de reconnaissance 
autrement que par une notion de cet ordre, à la fois informelle et pourtant relativement 
précise. Ses avantages sont nombreux, au premier rang desquels on placera deux d'entre. 
eux. 1. Elle s'applique, certes différemment, mais de façon appropriée, à trois des régimes 
— oralité, audiotactilité, écriture — comme on vient de le montrer avec des exemples. 
2. Dans le régime d'écriture, le modele fonctionne aussi bien pour les périodes de plus ou 


moins grande prescriptivité". 


Si Гоп ría pas retrouvé d'équivalent de cette notion chez les auteurs étudiés plus haut, 
cela ne signifie pas que l'idée n'a jamais été émise. Il n'est pas indifférent de noter que 
Tun des ethnomusicologues les plus illustres, Simha Arom, consacre un passage de son 
ouvrage de référence Polyphonies et polyrythmies instrumentales d'Afrique centrale, structure et 
méthodologie, à cette notion de modèle en létendant précisément à la musique de régime 
écrit et qui plus est, de plus grande prescriptivité et d'une de ses figures majeures, Hector 
Berlioz. Ce qui nous semble justifier de le citer extensivement : 

À l'intérieur du système de référence que constitue la musique savante occidentale des xvn er 

xvm siècles, toutes les réalisations d'une basse chiffrée ont méme valeur ; par delà les parti- 

cularités de chacune d'elles, elles sont reconnues comme identiques. ЇЇ en va de méme, plus 


quelles que soient leurs différences, chacune des exécutions gravées sur disque procède de 
cette entité sonore unique quest la Fantasie: tandis que la partition de Berlioz représente 
Ja res facienda, chaque interprétation est la пз facta, ce que nous nommons «version ». Sil y a 
autant de versions que diexécutions de Гете, certe dernière demeure cependant identique А 
elle-même par-delà la multiplicité des interprétations auxquelles elle est soumise. La preuve en 
est que le mélomane identifie sans hésitation chacune de ces versions comme étant la Symphonic 
fantastique et nulle autre œuvre, et cela, indépendamment de la plos ou moins grande marge de 
réalisation qui sépare deux quelconques d'entre clles™™ 


эм On noter que cete idée de modèle niest pas sans rappeler celle de « megatype » proposte par Joseph 
Margolis (voir ALpensoN 84. p. 25). 

Jes. Peut être toutefois les musiques sur support posenelles un problème particulier Че ce point de vue. 

ж. Авом 1985, p. 338. 
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Où l'on note la mise en avant de ce méme argument du test de reconnaissance proposé 
plus haut. Simha Arom poursuit en tirant la conséquence de cette observation : 
Ces рош, sous ge dela perience cune i пуа pas джашар: еп de distinguer 
entre les multiples versions possibles d'une formule rythmique de musique africaine quentre 
les diverses interprétations de la Symphonie fantastique. Et ce quici nous désignons comme 


Cette dernière observation semble accréditer l'hypothèse mentaliste d'Ingarden : le 
« modèle » ici évoqué est le schéma mental que Berlioz a construit dans son esprit et pour 
lequel il ne possède aucun autre moyen de le faire venir au monde que la notation. Mais, 
inversement, cette méme notation nest en aucun cas une médiation neutre et transpa- 
rente. Elle participe du processus de création de par les implications de ses spécificités 
représentationnelles. 

Gérard Genette utilise également la notion de modèle, mais dans un sens différent"'*, 
1l sagit de la première phase des arts qui en comportent plusieurs (sculpture de fonte, 
gravure, photographie, tapisserie). Ces modèles se divisent en deux catégories : la matrice 
pour les arts autographiques à objets multiples. Dans la sculpture de fonte, la gravure 
ou la photographie, l'opération de deuxième phase (réalisation des « empreintes », exem- 
plaires de la sculpture ou de la gravure, tirages papier à partir du négatif) peuvent être 
confiées à un technicien qui niest pas censé « interpréter » la matrice en question. En 
revanche, dans le cas de la tapisserie ou de la musique d'écriture, il sagit d'un signal, qui 
est nécessairement interprété, par le lissier ou l'interprète, qui ajoutent chacun leur part 
düartisticité. Au contraire des empreintes, chacune des interprétations possédera une 
identité spécifique. Cest donc, dans la panoplie conceptuelle genettienne, cette notion 
de signal qui se rapproche le plus du modèle tel que nous le concevons ici. 

Enfin, pour garder toute son effectivité à cette notion de modèle ainsi délimitée, il faut 
эс garder de la généraliser ou plutôt de lui accorder un périmètre trop large. En effet, elle 
a été très souvent utilisée, de toutes les manières possibles, notamment dans l'analyse 
musicale. On peut illustrer cet écueil avec l'exemple du «modèle formel» de Heinrich 
Christoph Koch (1749-1816), tel que décrit par lan Bent er William Drabkin : 

Le modèle en question implique. pour une œuvre donnée, l'établissement dun plan et de ses 


i pédagogique. 
monie au contrepoint, puis de là à la mélodie et à la forme. Mais ils ont aussi leur importance 


387. Même référence, р. 239. 
эн. Gerrr 994 p.339 5e 
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dans l'histoire de l'analyse, du fait de la séparation opérée entre « norme » et individualité, 
établissant implicitement ce qui est «attendu », et par là même définissant la liberté. Non 
Seulement le « modele » est pour L'analyse formelle un outil important que devaient utiliser plus 
tard [Ebenezer] Prout, [Hugo] Riemann et [Hugo] Leichtentritt, mals le processus sulzerien 
[Johann Georg Sulzer. 17201779] de « modele £aborarion-exécution » constitue en soi un puis- 
sant concept de création artistique, qui devait par la suite acquérir sa contrepartie analytique 
avec la théorie des niveaux (Schichten) 
Nous nous trouvons là « à l'intérieur » de l'œuvre en train de se faire, cestà-dire dans l'un 
des multiples aspects techniques de la formativité propre à un certain état de développe- 
ment de la pratique d'écriture musicale occidentale. Les modèles concernés fonctionnent. 
également comme les précédents, mais pour la formation de l'œuvre. Celle-ci, une fois 
achevée, pourra elle-même servir de modèle au sens cette fois où nous l'avons défini ou 
à celui qu'évoque Simha Arom. On note aussi qu'on est proche du concept de plan, tel 
que l'indiquent lan Bent et William Drabkin, et plus encore de forme, laquelle peut se 
décliner sous autant de manifestations concrètes que l'imagination créatrice est capable 
d'en produire. 
Cela doit4l nous conduire à une hypothèse herméneutique : l'œuvre nest qu'un modele, 
propice à toutes les interprétations, füt-ce les plus farfelues comme la chanson de Francis 
Blanche ou les plus hétéronomes comme une version disco de la Cinquième Symphonie ? On 
peut à cet égard estimer que les normativités différentes selon les régimes assument une 
fonction régulatrice. Dans le cas de la musique écrite de grande prescriptivité, le modèle 
est trés « dense », aucun écart nétant toléré par rapport à la prescription du modele. La 
règle est beaucoup plus souple dans les régimes d'oralité et d'audiotactilité. Quant à la 
parodie, elle joue précisément sur l'écart à la norme. Tout est alors permis, mais l'effet de 
reconnaissance subsiste pourtant, et est méme indispensable pour que le décalage soit 
percu et apprécié comme tel. 
La notion de modele ainsi définie fonctionne comme identification du lien qui unit toutes 
les instanciations de ce qui fonctionne de la sorte comme une matrice au sens genet- 
Чеп, et que Гоп pourra désigner comme l'oeuvre. Cela mimplique pas pour autant de 
placer toutes ces instanciations au méme plan. La notion d'e interprétation correcte » раг 
exemple, garde, en régime d'écriture trés prescriptive, toute sa valeur. ЇЇ est bien évident 
que si l'on souhaite faire découvrir la Cinquième Symphonie à un auditeur ignorant cette 
œuvre, on préférera sans doute lui faire entendre une version de Wilhelm Furtwängler 
plutôt que la chanson de Francis Blanche. Rien n'empêche si on le souhaite d'établir une 
carte des proximités sur des critères régulateurs établis en privilégiant tel ou tel aspect 
du processus d'instanciation. II rien reste pas moins qu'une telle carte ne peut exister que 
par une définition préalable du lien unificateur. 


эв. Ber 1998, p. 36. 
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Statuts d'œuvre et prévalence ontologique 
Une grande partie des difficultés rencontrées par les argumentations résumées jusqu'alors 
tient, on l'a dit, à l'assimilation du régime d'écriture à une universalité de la production 
musicale. Une autre réside dans une conception en quelque sorte holistique de l'œuvre : 
il ne pourrait y avoir qu'un seul statut d'œuvre dont оп se donnerait pour tâche de définir. 
les contours et les caractères dans une démarche dite ontologique. Je crois au contraire 
quil est indispensable, en premier lieu de distinguer des régimes de production aux 
modalités différentes avec toutes les conséquences ontologiques de ces différences, et 
dans un second temps de distinguer des statuts d'œuvre diversifiés qui occuperont des 
places distinctes d'un régime à l'autre. Ces places ne sont pas équivalentes au sein d'un 
méme régime, mais la logique de chaque régime, définie elle-même par un ensemble 
d'usages forgés historiquement et culturellement — leur attribue à chacun une sorte de 
«coefficient d'artisticité » en fonction duquel on déterminera се qu'on appellera ici un 
degré de prévalence ontlogique. 
On illustrera ce dispositif avec deux exemples, le premier interne au régime d'audiotacti- 
lité, le second en quelque sorte « trans-régimes ». 
« So What », Kind of Blue 

«So What » est une composition de Miles Davis dont le premier enregistrement, réalisé 
le 2 mars 1959 par le sextet du trompettiste figure sur l'album Kind of Blue. On doit distin- 
guer plusieurs objets (ou groupe d'objets) différents : 

1. la composition « So What » ; 

2. le premier enregistrement, réalisé le 2 mars 1959 par Miles Davis et son sextet ; 

3 l'album Kind of Blue ; 

4. chacune des versions de « So What » enregistrées ultérieurement par Miles Davis ; 

5. chacune des versions de « So What » enregistrées par d'autres musiciens. 
Tous peuvent revendiquer la dignité d'œuvre, mais en principe, en régime audiotactile, 
Cest l'enregistrement qui revêt le starut d'artisticité le plus fort (les objets 2 à 5 — len- 
semble des enregistrements — sont plus forts que 1 — la composition). Non quil пу ait 
pas d'artisticité dans le geste de composition de « So What », mais, dans ce régime, ce 
nest pas l'élément que l'évaluation esthétique prendra en compte comme déterminant. 
De cette facon er en vertu du vocabulaire proposé les objets 2 à 5 ont une prévalence plus 
forte que 1 
Tous les enregistrements de « So What », par Miles Davis ou d'autres musiciens sont des 
œuvres (objets 2, 4 et 5), mais le premier chronologiquement occupe une place particu- 
litre (l'objet 2, plus ou moins équivalent à la « création mondiale » dans le cadre du régime 
d'écriture, a une prévalence plus grande que 5 - les enregistrements par d'autres musi- 
Чеп», et sans doute aussi que 4 — les enregistrements ultérieurs par Miles Davis), ce qui 
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ne suffit en aucun cas à dénier le statut d'œuvre et encore moins une qualité esthétique 
à tous ces autres enregistrements (4 et 5). Les «versions » enregistrées de « So What » (2, 
4 et 5, qui ne sont ainsi plus les « interprétations » de cette pièce) sont donc de statut 
comparable mais de prévalence différente. Quant à l'album Kind of Blue (objet 3), il a un 
statut particulier par rapport à 2, 4 et 5, puisquil est une œuvre regroupant plusieurs 
œuvres (les différents morceaux disposés ensemble sur l'album). Cest en quelque sorte 
une « super-œuvre » à laquelle on peut attribuer des qualités particulières que les enre- 
gistrements qui la constituent ne possèdent pas, pris isolément (le tout est plus que 
l'ensemble des parties). On peut appliquer la même grille de lecture pour « Lucy in the 
Sky » et Sgt Peppers Lonely Hearts Club Band. 

Summertime, Porgy & Bess, « Summertime » 
Examinons maintenant une deuxième situation, mettant en jeu plusieurs régimes. 
Summertime est Taria introductive de l'opéra Porgy and Bess, achevé et représenté pour la 
première fois en 1935 (le 30 septembre à Boston), dont la musique a été composée par 
George Gershwin et le livret écrit par son frère Ira Gershwin à partir du roman de DuBose 
Heyward. Nous sommes ici sans contestation possible et de facon transparente dans le 
régime d'écriture à travers l'un de ses genres les plus prestigieux, l'opéra. La partition est 
entièrement écrite, du degré de grande prescriptivité atteint dans ce régime au cours du 
xx siècle. Les performeurs sont donc tenus de respecter le schéma noté par la partition. 
1l se trouve que George Gershwin est avant tout un compositeur de chansons, exer- 
çant ses talents principalement pour la comédie musicale en son temple new-yorkais, 
Broadway ^. Pour cette raison ou une autre, Summertime se trouve construite sur un des 
deux schémas privilégiés de la forme-chanson à Broadway, en l'occurrence ABAC™, mani- 
festé dans une structure de 16 mesures (4 lignes de 4 mesures). La partition de l'opéra fait 
entendre successivement : une introduction orchestrale de 2 mesures, deux expositions 
Че Taria séparées par un interlude de 2 mesures et une coda de 4 mesures. Ce schéma, 
en vertu des réquisits du régime d'écriture de grande prescriptivité, n'est pas censé être 
modifié d'aucune façon et ne l'est jamais dans la réalité de la multitude des performances 
de l'opéra Porgy and Bess. 
Il se trouve encore, comme cest arrivé un nombre incalculable de fois pour la comédie 
musicale, plus rarement pour la musique savante, que cet air a été extrait de l'opéra 
par les musiciens de jazz pour leur propre usage. Pour les besoins de la mutation de 
régime, il a été schématisé : les 16 mesures récurrentes de l'air ont subi une opération 


э. lest intéressant d'ailleurs de noter que la représentation initiale au Colonial Theater de Boston le 
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d'autonomisation pour devenir un thème de 16 mesures qui pourra être joué, comme 
cest le plus souvent le cas en vertu des usages du jazz, en exposition avant les solos puis 
en réexposition à la fin des solos, ou de tout autre facon, en fonction des choix d'arran- 
gement. L'opération de schématisation ne s'arrête pas à la simplification de la structure 
mais elle s'accompagne d'une autre, portant sur le matériau. L'harmonie abandonne les 
réalisations obligées des accords figurant sur la partition pour retenir une schématisa- 
tion de ces mêmes accords — matérialisée par le chiffrage américain — qui pourront alors 
être réalisés des différentes manières qu'autorise tel ou tel style d'harmonisation. Plus 
encore, cest l'harmonie elle-même qui est schématisée, ouvrant la porte à la substitution 
des accords d'origine là où ce serait souhaité. Le thème ainsi remodelé par des opéra- 
tions de schématisation et de simplification atteint alors à la souplesse requise par la 
formativité audiotactile (permettant par là-méme la mise en œuvre du principe audio- 
tactile) et ouvrant à la possibilité d'une extemporisation moins contrainte. Cest ainsi 
que le contenu compositionnel est passé de dense à lâche, que Summertime est devenu 
«Summertime » (la convention graphique consensuelle utilise l'italique pour les œuvres 
en général — notamment de musique savante — les guillemets dans les musiques popu- 
laires pour les compositions et l'italique pour les albums, marquant ainsi une mutation 
ontologique'?), qu'une œuvre de régime écrit est devenue ce que j'ai appelé dans Analyser 
le jazz une « composition pour le jazz? » et qui, de fait, se rapproche du modele tel que 
défini dans la section précédente. 
Considérons maintenant quelques réalisations concrètes de ces différentes œuvres, par 
exemple l'aria de Porgy and Bess chantée par Barbara Hendricks d'un côté, la version enre- 
gistrée par Sidney Bechet le 8 juin 1939 de l'autre. Nous sommes en présence de six objets 
distincts” 

1. l'opéra Porgy and Bess ; 

2. l'aria Summertime dans cet opéra, composée par George Gershwin avec un texte d'Ira 

Gershwin ; 

3. une performance de Summertime par Barbara Hendricks ; 

4. la composition pour le jazz « Summertime » ; 

5. l'enregistrement de « Summertime » par Sidney Bechet le 8 juin 1039; 

6. chacun des autres enregistrements de « Summertime ». 


321 En revanche, il existe pas de comention graphique pour distinguer une composition pour une 
musique а de son: insi conos « So Whar » ue la méme graphie 
quin стојат ee бы» 


2 On ne compre pas les mes enregistrements par Barbara Herde Par aleura, si Ton it pris 
version jazz l'enregistrement de Miles Davis et Gil Evans réalisé le 4 août 198, il 
aurai fallu ajouter l'album Porgy © Bess co-signé de ces deux musiciens. 
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Si Топ suit le sens commun, les six objets méritent d'être qualifiés d'oeuvre musicale, en 
tant qu'artefacts clos produits dans une intention esthétique par des individualités à qui 
Ton peut toutes accorder le statut d'artiste. Ils sont tous en effet le fruit d'une démarche 
artistique et potentiellement sujets à une appréciation esthétique. On leur reconnait 
donc de se conformer à une ontologie générale de l'œuvre musicale ainsi définie. Pour 
autant, cela ne les place sur un pied d'égalité qu'à ce niveau général d'une ontologie de 
l'œuvre, mais пеп égalise pas pour autant leur « être au monde », si Топ peut s'exprimer 
ainsi — non plus que leur prévalence ontologique. Dans le cadre du régime d'écriture où 
est née cette œuvre (Summertime), l'œuvre prévalente est incontestablement la composi- 
tion de George Gershwin et Ira Gershwin dont la version de Barbara Hendricks est une 
performance, laquelle est également, artistiquement et esthétiquement une œuvre, mais 
de prévalence moindre dans le système du régime d'écriture (scheme dyadique). Dans le 
cas du régime d'audiotactilité (« Summertime »), cest l'enregistrement de Sidney Bechet 
qui est l'œuvre de prévalence première (schème audiotactile, au côté des enregistrements 
du même « Summertime » par Miles Davis, John Coltrane et des milliers d'autres versions 
enregistrées), alors que le schéma issu de la partition de l'opéra est également une œuvre 
(toujours de George et Ira Gershwin en dépit du fait que les opérations de schématisation 
et de simplification sont plus ou moins des réalisations collectives), mais de prévalence 
moindre. La relation est ainsi inversée d'un régime à lautre entre schéma compositionnel 
ес actualisation sonore, entre schème dyadique et scheme audiotactile. 


Pour résumer ces deux exemples, de méme que pour connaitre la Cinquième Symphonie de 
Beethoven, il est préférable d'écouter une version de Wilhelm Furtwängler plutôt que la. 
chanson de Francis Blanche, pour découvrir « So What », on conseillera d'écouter d'abord 
la version enregistrée par Miles Davis le 2 mars 1959, et pour Summertime, n'importe quelle 
bonne version de l'opéra (par exemple avec Barbara Hendricks), en direct ou enregistrée. 
Et cela en vertu d'un critère ontologique avant d'être esthétique. 

Si donc, on se limite à l'espace d'une ontologie limitative qui ne reconnait qu'un seul type 
d'œuvre, non seulement transversal aux différents régimes, mais aussi au sein d'un régime 
donné, on se cogne trés vite aux murs quétablir un cadre en réalité biaisé dans son fonde- 
ment. Quand, de plus, comme le font les auteurs de la tradition analytique qui se la 
donnent comme mode de raisonnement, on ajoute les exigences de la méthode logique, 
Cest сете fois la légion des exceptions qui vient obscurcir un débat déjà très complexe. 
Il apparait de la sorte que le moyen d'échapper à ces biais est d'explorer ces diversités 
de régime et de statuts d'oeuvre. Cest ce que l'on se propose de faire dans une troisième 
partie, en raisonnant sur trois musiques audiotactiles : rock, jazz et pop. 


Troisieme partie : 
ontologies locales, rock, pop, jazz 


Comme on Га vu dans les chapitres précédents, à très peu d'exceptions près, tous les 
auteurs examinés jusqu'alors fondent leur réflexion sur le régime d'écriture. Et cela de 
facon implicite, le régime d'écriture se révélant le plus souvent transparent, cestà-dire 
assimilé sans questionnement au régime général de production de l'œuvre musicale. 
Seules quelques intuitions apparaissent parfois, trés furtivement (Jerrold Levinson, Peter 
Kivy, Roman Ingarden, Gérard Genette). Une auteure seulement, Sandrine Darsel, a posé 
explicitement le probléme de la diversité des régimes de production et proposé une. 
approche tenant compte de cette multiplicité. D'autres ont réfléchi sous l'angle ontolo- 
gique à des musiques spécifiques, en l'occurrence le rock, le jazz et la pop. Ces réflexions 
avaient été précédées par d'autres sur les implications ontologiques de l'enregistrement 
phonographique. 

On étudiera tour à tour les quatre champs spécifiques correspondant à quatre régimes 
de production — écriture, oralité, audiotactilité, improvisation — d'où pourraient naître 
de nouvelles propositions ontologiques, ici encore en en passant par les principales 
chèses déjà exposées par diverses auteures et divers auteurs. M'appuyant sur l'ensemble 
des travaux successivement résumés dans les deuxième et troisième parties, javancerai 
enfin dans une quatrième partie un certain nombre d'hypothèses pour fonder un cadre 
pour une ontologie de l'œuvre musicale différenciée en fonction des régimes, prenant en 
compte les acteurs, les actions et les objets 


Une ontologie du disque ? 


Si l'invention de la technologie de la phonographie remonte à la décennie 1870 et si elle 
était devenue dès le début du xx siècle un outil de diffusion de masse de la musique, il 
a fallu pourtant du temps pour que les conséquences de cette nouveauté soient mises en 
lumière dans toute leur ampleur, en particulier quant au sujet qui nous intéresse ici, les 
modifications apportées par cette technologie, non seulement à la diffusion de la musique 
età la réception des œuvres, mais également à la production de la musique elle-même età 
Tontolegie des œuvres. On peut estimer quil a fallu attendre la fin de ce méme xo siècle 
pour que cette réflexion ontologique prenne son essor et ce sont précisément les théo- 
riciens d'une autre nouveauté apportée par ce siècle — le rock and roll — qui sen sont 
d'abord chargé. Parmi un certain nombre de précurseurs, on retiendra ici les noms de 
Paul Clarke, Evan Eisenberg, Allan F. Moore, Theodore Gracyk. On sattardera enfin plus 
longuement sur deux textes de John Andrew Fisher" 


Précurseurs : Paul Clarke, Evan Eisenberg, 
Allan F. Moore, Theodore Gracyk 


Еп 1983, Paul Clarke théorise la nouveauté introduite par l'enregistrement en créant un 

espace entre les arts du fabriquer (arts of making, créateurs d'artefacts) et les arts de l'agir. 

(arts of doing, créateurs d'événements) 
Le problème aec le rock sur disque est toutefois quil ne tombe pas strictement dans l'une ou 
Tautre catégorie. Cest certainement une chose fabriquée — un objet noir et rond rangé dans sa 
geben el présentoir à disques тын ык aussi, mee Téquipement approprié, une fre 

c, d'harmonie Beatle, de clichés guitaristiques Chuck Berry, de Johnny Rotten 

Fe iT tre Les De fait, avec la radio, le cinéma, la télévision. 
et la vidéo, le rock sur disque est Nun de « ces range nouveaux produits de Hg moderne : les 
arts enregistrés et transmis?» 


(C Pas eu ont bordé con au cous de la ême période prm екан Jonathan Тыа 
(озо), Robert Ray (1991). Donald С. Meyer (55). En amont. certaines idées étaient déjà à Poeuvre 
e ks emes de Cie Кей OS). Гис AR (oo) Gral Marcus бгр, Te Wan (аја 
autres encore. 

2 CLARKE 1983, р. 199. La citation en fin de passage provient d'un texte de Richard Southern sur le 
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L'auteur tire alors les conséquences de cette innovation 


Observe dans le contexte de l'histoire générale de La confection de chansons, le rock, à travers 
le eloppement de Понте phonographique a spent ae dons de рейты: 
(auditives) caractéristiques des musiques «folkloriques » et « primitives » er à la tradition 
créative (pocaionnelle) exemplifiée par La chanson « savante » du compositeur européen. une 
troisième option: la possibilité aristico technologique de créer des chansons directement à 
partir de performances 

Ces deux citations nous intéressent à un double titre. D'abord parce quelles prennent 
acte de fait, sinon textuellement, de la naissance d'un troisième régime de production à 
côté de ceux des traditions caractéristiques, d'un côté des musiques « folkloriques » et 
« primitives » (l'oralité), de l'autre de la tradition créative (notationnelle) (l'écriture), ce 
qui ne constitue pas une mince avancée. Mais une autre idée, peut-être moins spectacu- 
laire mais également importante se lit dans la deuxième citation quand il est question 
de la possibilité de « créer des chansons directement à partir de performances». En liant 
les deux aspects, création et performance, Paul Clarke relativise d'emblée la coupure 
supposée que Гоп verra plus loin défendue par plusieurs auteurs entre enregistrement 
constructif et enregistrement non 

Comme ste nn RE Cle kinds URINE A ee 

phonographique sur une musique, le rock, pour en tirer des conclusions éventuellement 

généralisables à d'autres musiques. Élargissant la perspective, Evan Eisenberg livre en 1987 

une des premières études exhaustives sur la façon dont l'enregistrement et sa diffusion 

ont transformé la culture dans nombre de ses aspects. Sil ne traite pas per se d'onto- 
logie, dans le chapitre intitulé Phonography, aprés avoir détaillé les aspects de production. 
sonore de la phonographie, la facon dont ils affectent non seulement la réalisation en 
studio mais plus encore la conception de la musique que sen font ses producteurs et fina- 
lement, en retour, la musique elle-même, il examine en profondeur les implications de 
l'enregistrement sur plusieurs musiques, en l'occurrence la musique savante du xx: siècle, 
les musiques traditionnelles et populaires étatsuniennes, la musique savante d'avant le 

xx“ siècle et le jazz, passant en revue les figures de Sergueï Prokofiev, Igor Stravinsky, 

Edgard Varèse, Milton Babbitt, Karlheinz Stockhausen, John Cage, Enrico Caruso, 

Leopold Stokowski, Glenn Gould, The Beatles, Frank Zappa. Jelly Roll Morton et Louis 

Armstrong, et retrace les parcours des producteurs phonographiques les plus influents 

dans chacune de ces sphéres. L'auteur ne statue donc pas sur la question de savoir si 

dans certaines situations le produit de l'enregistrement peut constituer l'œuvre musicale 
elle-même, mais tout son livre est un plaidoyer pour cette idée. À propos du jazz par 
exemple, il note 
Dans Jazz, lts Evolution and Essence" d'André Hodeir, les mots «œuvre » et «disque» sont 
employés de façon interchangeable, ет cest une pratique courante. Dans le jazz, le disque est 
з Meme 


référence 
4 Honem 1956 I sagit de La traduction en anglais de Hommes et problèmes du jazz (Hone 1954) parue aux 
États-Unis en 1956 
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Голите, Même dans le bebop. qui érigea la spontanéité au rang de culte, les disques sont 

respectés comme des œuvres d'art persistantes. Les dhernate takes de Charlie Parker pour 

en sont venues à être aussi wénérées pour leur invention sans in que les études et les séries de 

Picasso. Dans rous les sens, les disques sont le conservatoire d jazz: son école, son musée ct 

Son trésor, sa façon de gérer les ressources 
ЇЇ semble bien que la phrase « Dans le jazz, le disque est l'œuvre » ne soit pas une para- 
phrase d'André Hodeir, mais bien une affirmation que l'auteur prend entièrement à son 
compte. 
Cest le chercheur britannique Allan Е. Moore, l'un des premiers et plus éminents théo- 
riciens du rock qui franchit le pas décisif en assumant une transformation fondamentale 
de la notion de texte : 

Alors que l'analyse de la musique savante est, en principe, l'analyse de la partition, une analyse 

du rock ne peut suivre la méme procédure. Elle doit sc référer au texte primaire [primary text] 

qui, dans ce cas, est ce que Гоп entend". 
Le son de l'enregistrement se voit ainsi accorder ce statut de texte primaire, avec lequel 
s'opère de fait un renversement fondamental. Sil existe de la notation, sous forme de 
partitions ou aide-mémoires graphiques ayant servi pour l'enregistrement, de lead sheets 
ou encore de transcriptions, ces divers documents ne peuvent prétendre au mieux quà 
un statut de texte secondaire. 
Comme Paul Clarke avant lui et d'autres aprés, Allan F. Moore raisonne à partir d'une. 
musique unique, le rock, auquel il limite donc son constat, mais la question est désormais 
clairement posée (füt-ce en d'autres termes) d'un scheme conceptuel distinct du schème 
dyadique, non pas seulement propre au rock, mais audiotactile de plein droit, cestà-dire. 
commun à toutes les musiques phonographiques (audiotactiles), jazz y compris. On verra. 
plus loin que, en ce qui concerne le jazz, le pas sera difficile voire impossible à franchir 
pour de nombreux auteurs. Il rien reste pas moins que le champ se trouve désormais. 
ouvert. 
Philosophe de la musique, Theodore Gracjk se situe lui aussi parmi les précurseurs ayant 
théorisé le rock comme une musique phonographique dans les termes les plus clairs" 
Cest dans le premier chapitre de son livre publié en 1996, Rhythm and Noise, intitulé « That 
Wild, Thin Mercury Sound: Ontology* » que sont exposées les thèses principales. 
Quand il en vient à lontologie proprement dite, Theodore Gracyk commence par 
rappeler la distinction goodmanienne entre arts allographiques et autographiques. Ce 
faisant, il indique que selon les théoriciens, certains attributs tels que l'instrumentation. 


7. On peut trouver des précédents notamment avec Paul Clarke (1983) ou Peter Wicke (597) 

Le tre du chapitre est une citation de Bob Dylan déclarant que le son réel le plus proche de ce quil 
entendait mentalement éait celui entendu sur l'album Blonde on Blonde, « that thin, that wild mercury 
sound». 


23 


RECENTAER LA MUSIQUE — 1. AUDIGTACTILITÉ ET ONTOLOGIE DE L'UVRE MUSICALE 


ou les indications de tempo sont intégrés ou non à la définition de l'œuvre. Il ne faut 
pas attendre longtemps pour le voir énoncer on ne peut plus clairement une position 
divergente : 
Contre [Nelson] Goodman et la musicologie mainstream. je pense que les détails de timbre 
et d'articulation peuvent être des propriétés essentielles à une œuvre musicale. [..] L'album 
[de Bruce Springsteen] Born to Run est une œuvre musicale, mais elle est autographique, car la 
détermination notationnelle cst entièrement non pertinente pour l'authenticité de ses instan- 
ciations. [... La précision notationnelle est insuffisante pour accéder à une pièce significative 
de l'histoire du rock. 
Et il complète : 
Il est faux de prétendre que les seules œuvres musicales pertinentes sont allographiques. Plus. 


plus des moyens de performance (performance mcand"' ; en l'occurrence, les musiciens de rock 
composent des œuvres dont La réplication demande bien plus qu'une précision structurelle 
plus certaines limitations des moyens de performance". 
En conclusion du chapitre, l'auteur livre ce qui apparaît comme l'expression de sa 
position 


Par le fait que le rock est presque exclusivement une tradition de chanson populaire et que 
les chansons populaires sont allographiues et ontologiquement très minces, il existe une. 
tendance à minimiser le épaisseur » ontologique des enregistrements comme Tobjet de at- 
tention critique. De nombreux efforts pour discréditer le rock comme dérivatif, primitif et 
musicalement simple nous frappent comme des tentatives erronées de considérer le rock 
exclusivement comme une forme dart allographique. Ceux qui déxalorisent le rock ne se préoc- 
сиреп: de facon caractéristique que des chansons et des performances, ignorant les propriétés 
pertinentes ct des valeurs comme les alliages instrumentaux, le placement dans la stéréo de 
différents éléments, écho sur la voix ет méme le timbre nasal ou érallé de La voix du chanteur 
lors de enregistrement". 


Ce qui était clairement explicité par Evan Eisenberg pour le jazz l'est ici pour le rock 
À travers un exemple paradigmatique : l'album Born to Run (de Bruce Springsteen) est 
une œuvre musicale. Avec les quatre auteurs cités ici, le double saut épistémologique — 
retournement du scheme dyadique et changement de statut radical de l'œuvre — est ainsi 
accompli 


+ Voir plus haur, p. 97200 quelques éléments de ce débat dans la controverse opposant Jerrold Levinson 
à Peter Ky: 

кю. балак зай р. p33 

11. Références au vocabulaire utilisé par Stephen Davis et Jerrold Levinson (voir plus haut, р. 99). 

12. Guacrk 2088 р. 34- 

13. Même référence, p. 3 
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John Andrew Fisher 


John Andrew Fisher, chercheur étarsunien, est l'auteur de plusieurs textes concernant 
Tontologie musicale : l'un en 199: sur la généralité de la question"*, deux autres sur des 
musiques en particulier, le jazz" et le rock". Cest ce dernier que Гоп commente ici. 
L'auteur entend dans ce texte proposer unc ontologie de l'enregistrement aussi bien 
qu'une ontologie de l'œuvre de rock (on verra que ce rapprochement пе va pas sans 
poser certains problémes). Lui aussi commence par prendre acte du fait que les tenta- 
tives de détermination ontologique des musiques autres que la musique savante d'écriture 
ont toutes souffert du biais que constitue une approche unique inspirée du modele de 
l'écriture, alors quil est indispensable au contraire de redéfinir l'approche pour chaque 
musique nouvelle. Pour ce qui concerne le rock, cest là aussi d'emblée l'enregistrement 
qui est saisi comme axe central de la nouvelle problématique : cette musique est posée 
comme essentiellement phonographique. L'auteur propose alors de réfléchir à une « onto- 
logie des enregistrements ». Et celle-ci est d'emblée pensée à partir de la distinction entre 
«enregistrement véridique » et « enregistrement constructif" ». Le premier est celui où 
le processus d'enregistrement doit se faire le plus transparent possible de facon à ce que 
la restitution soit la plus fidèle possible à la musique qui a été jouée dans le studio. Cette 
neutralité est visée aux niveaux du rendu du son, de l'équilibre entre les instruments 
et par l'absence totale de tout élément de postproduction : effets (réverbération, écho, 
delay, etc.) au-delà d'une utilisation réaliste, et surtout re-recording, montage, échantillon- 
nage, etc., Cestà-dire toute manipulation des textures et temporalités initiales. Le second 
en revanche considère le traitement du son et l'ensemble de la panoplie de la postproduc- 
tion comme autant de moyens disponibles pour la création de l'œuvre, au méme titre que 
les moyens de la performance elle-même. 

Le texte arrive à la conclusion que l'enregistrement constructif peut être considéré comme 
une œuvre, mais pas l'enregistrement véridique. Pour l'auteur, cest donc le fait de créer 
de l'artefact qui fait l'œuvre. Un enregistrement véridique ajoute rien à la performance 
quil se contente de recueillir, alors que l'enregistrement constructif fait accéder les mani- 
pulations propres au studio au statut d'opérations légitimes de création. 


nm 
15. Frauen 2018, voir plus bas, p. 354- 


support 
que Le mixage et l'aménagement de espace sonore (réverbération. panoramique stéréo). Toutefois, 
nous pren ki Гора cenmgremen vq wis ри лош des discussion de 


as 
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Un problème spécifique se pose ici. Si la distinction est justifiée en théorie”, on peut 
questionner la conclusion qui en est tirée pour l'enregistrement véridique. Deux hypo- 
thèses peuvent être posées quant au statut de l'œuvre dans cette configuration. Dans une 
première, la performance a beau avoir eu lieu dans un studio d'enregistrement, elle nen 
reste pas moins une performance ordinaire. Où alors localiser l'œuvre puisque l'on refuse 
d'accorder ce statut au produit de l'enregistrement ? Le « So What » enregistré le 2 mars 
1959 a fait l'objet d'un enregistrement que l'on peut considérer comme véridique. Donc, 
selon le raisonnement de l'auteur, le produit de cet enregistrement ne serait pas l'œuvre, 
il rien est qu'une fixation. Quelle œuvre alors ? La performance dans le studio ? Mais une 
fois achevée, elle nest accessible que par le produit de l'enregistrement. Elle se confond 
alors avec ce produit, auquel on refuse le statut d'œuvre. Par conséquent, il semble que la 
seule solution restant est que ce qui a été joué dans le studio ce jour-là par ces musiciens- 
là est une instanciation de la composition « So What » qui est la seule œuvre musicale 
à disposition"? Si la version donnée ce jour-là peut avoir une valeur esthétique, ce ne 
serait que dans la mesure où une interprétation peut être de bonne ou mauvaise qualité 
esthétiquement. De la méme façon qu'une performance de la Cinquième Symphonie de 
Beethoven par l'Orchestre Philharmonique de Berlin dirigé par Herbert von Karajan, enre- 
gistrée en concert ou en studio, reste une performance de l'œuvre Cinquième Symphonie de 
Beethoven. On en revient ainsi au modele type/token et au scheme dyadique puisque ce 
sont les seuls à disposition. 

Pourquoi ce raisonnement fait-il problème (ce qui nous amènera à la deuxième des deux 
hypothèses évoquées dans le paragraphe précédent) ? Pour deux raisons. 

1. Il applique un schème conceptuel provenant d'un régime de production qui nest pas 
celui de la situation considérée. Le modèle type/token, on le sait, а été pensé pour le 
régime d'écriture dans lequel existe une partition qui fonctionne comme type destiné à 
être instancié dans les interprétations. La condition de possibilité de ce régime est lexis- 
tence en amont d'une trace persistante : la partition subsiste physiquement avant et après 
sa première interprétation et méme aprés la disparition de son créateur. П ne peut y avoir 
interprétations que parce quil est toujours possible de se référer à la trace que constitue 
la partition — avec certes tous les problèmes bien connus d'interprétation de cette trace, 
mais cela ne remet pas en cause l'existence d'un texte notationnel de référence. Dans 
le régime d'audiotactilité, la raison d'être même de ce régime est de déplacer la locali- 
sation de l'œuvre vers le phénomène sonore, cestà-dire la performance. Or, celle-ci ne 
peut persister, non plus pour une instanciation à venir, mais pour sa réception directe, 
que par le biais d'un enregistrement (et non par une notation graphique, non constitu- 
tive du régime et qui ne peut être créée qu'a posteriori : la transcription graphique dune 


8. On verra plos loin quelle дой cependant être reltivisée (p.235) 
ıa Ou encore, comme Andrew Каша, on considère que même la composition ne peut ètre une œuvre et 
dans ce cas, il пу a pas d'œuvre du tout. 
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performance n'est pas une œuvre). Il niest donc d'autre solution que de conclure que cest 
l'enregistrement qui constitue l'œuvre®. L'erreur vient du fait que le schème conceptuel 
dyadique propre au régime d'écriture est appliqué à une musique de régime audiotactile. 
2. Il opère une coupure trop radicale entre enregistrement constructif et enregistre- 
ment véridique. La raison invoquée par l'auteur pour considérer que l'enregistrement 
constructif est une œuvre et que l'enregistrement véridique пеп est pas une, est que le 
premier ajoute des opérations contribuant à forger l'œuvre et pas le second qui ne fait que 
fixer une performance qui se suffit à elle-même. Mais ce raisonnement, pour juste quil 
parait dans son constat, nien est pas moins incomplet. On ne peut quétre d'accord avec 
l'affirmation première : enregistrement constructif ajoute quelque chose à la performance 
préalablement enregistrée qui apparait alors rétrospectivement comme inachevée. Mais le 
même enregistrement ne consiste pas seulement dans les opérations de postproduction. Il 
a aussi — et le plus souvent d'abord — fixé toutes les opérations créatives présentes dés la. 
performance enregistrée. Ce dont l'auteur convient d'ailleurs : l'enregistrement fixe une 
quantité de paramètres sonores qui font partie de l'œuvre. L'enregistrement constructif ne 
se limite pas aux opérations de postproduction, il est aussi et d'abord un enregistrement 
véridique, que Гоп a modifié en procédant à d'autres opérations propres à la technologie 
d'enregistrement’. C'est-à-dire que certaines propriétés esthétiques – et méme le plus 
souvent, la majeure partie — de l'objet sont déjà présentes au moment de la performance. 
L'enregistrement constructif n'est alors qu'un enregistrement véridique augmenté. On 
en revient à la méme conclusion qu'à l'issue du premier point : l'enregistrement réunit 
toutes les qualités esthétiques de ce quil faudra bien se résoudre à appeler une œuvre 
Ses qualités sont présentes dès la performance enregistrée. Elles sont éventuellement 
celles ajoutées par des opérations de postproduction (dont certaines — le re-recording 
— consistent également en des performances « véridiques з). Enregistrement véridique 
et enregistrement constructif apparaissent plutôt comme deux étapes d'un processus 
unique que deux modalités exclusives l'une de l'autre. 

On peut alors arriver à la deuxième possibilité qui nous parait la seule viable : en régime 
audiotactile, cest bien le produit de l'enregistrement — en précisant sil le faut que Tobjet 
physique est le support de cette œuvre de méme que la partition de papier est le support 
de l'œuvre d'écriture — qui est l'œuvre de prévalence premiere? Cest méme ce qui 
définit le régime audiotactile. Dans la mesure où il relève du régime audiotactile, « So 
What » enregistré de façon véridique par Miles Davis le 2 mars 1959 est l'œuvre de préva- 
lence première (la composition « So What » est une œuvre également mais de prévalence 


эһ U est inutile de préciser que ce nest pas bien ste Гёк physique — disque 78 tours ou microsillon, 
bande magnétique, disque compact, ou fichier numérique - qui est lare mais ce quil permet dem 
tendre, ce que John Andrew Fisher appelle extended sound атата. 

т. Сем ce qu'avait bien vu Paul Clarke en affirmant que lors d'un enregistrement constructif, artiste 
cac as dre ош а рајата (Ссн mal qui soigne) 

т. Voir plus haut, p.204 
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moindre). L'enregistrement publié comme « Bitches Brew » du même Miles Davis, réalisé 
а partir de plusieurs performances enregistrées le 19 août 1969, par un processus d'enre- 
gistrement éminemment constructif, est également l'œuvre de prévalence première. La 
composition « Bitches Brew » (à supposer que le matériau originel des séances d'enre- 
gistrement mérite d'être élevé au rang de composition, ce qui nest pas certain) est une 
œuvre de prévalence moindre. 
On a volontairement pris un exemple dans le jazz pour illustrer cette position. Car, 
au-delà de cette discussion sur les caractères ontologiquement différents de l'enregis- 
trement véridique et de l'enregistrement constructif, se pose celui, plus crucial encore 
du lien opéré entre ontologie de l'enregistrement et ontologie du rock. On observe une 
tendance à poser une relation d'égalité et d'exclusivité entre les deux : l'ontologie de 
l'enregistrement serait celle du rock et seulement du rock”. Bien quil ne se prononce 
pas explicitement sur cette relation, il est intéressant de relever dans le texte de John 
Andrew Fisher des indices qui indiquent un certain flottement sur cette question. Tout 
d'abord, aprés avoir pris асте du caractère essentiellement phonographique du rock, lau- 
teur précise : 
Après tout, les musiciens de classique et de jazz de toute stature réalisent aussi des enregistre- 
ments. On peut méme admettre pour la justesse du raisonnement que leurs enregistrements 
soni sos ce cere fagon kur produit hs inportan Тоша, oe consent ne semble 
pas impliquer une reconcepualisarion de жере е ише 
[sone a puce series d'une performance direc 
importante de l'œuvre 
Ce sont donc d'abord les « musiciens de classique et de jazz » qui sont exclus, suggé- 
rant ainsi que la musique savante d'écriture et le jazz ne possèdent pas essentiellement 
ce caractère phonographique, l'enregistrement ne fonctionnant que comme une « docu- 
mentation». Plus loin, on peut encore lire : «les exemples de musiques dont les 
enregistrements sont normalement considérés comme véridiques sont la musique clas- 
sique, la musique ethnique et folklorique, le jazz classique et le rock en direct” ». 
Nos deux catégories précédentes, musique d'écriture et jazz sont toujours présentes, 
mais cette fois viennent s'ajouter, «la musique ethnique et folklorique » et « le rock en 
direct ». Encore doit-on noter que le jazz est désormais reconnu comme «jazz classique », 
ce qui laisse entendre que des formes plus modernes de jazz pourraient échapper à la. 
catégprie de l'enregistrement véridique. 
Оп voit donc que la focalisation de la question de l'enregistrement sur un objet unique, le 
rock, masque une partie essentielle de la question : est-ce le seul objet concerné Et si ce 
n'est pas le cas, ne faudrait il pas préférentiellement raisonner sur des régimes de produc- 
tion plutôt que sur des musiques ? On pourrait objecter que l'auteur s'est donné comme 


22. On reviendra en longueur sur cette question dans la section suivante. 
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‘objet précisément le rock et qu'il n'est aucunement requis à statuer sur d'autres musiques, 
mais en réalité, la question est centrale. La thèse défendue ici est que le starut des objets 
ainsi que les prévalences d'œuvre observées dans le rock valent pour tout le régime audio- 
tactile et non pas seulement pour une des musiques qui en relèvent. Pour le jazz autant 
que pour le rock — méme si des différences sobservent d'une musique à l'autre (il est par 
exemple probable — mais pas certain comme on le verra plus loin — que l'enregistrement 
véridique soit plus courant dans le premier que dans le second) — mais aussi pour la рор, 
la soul music, le rhythmn blues, le rap, les musiques populaires brésiliennes, etc. La 
question porte donc bien sur des régimes de production et non, ou seulement secondai- 
rement, sur des musiques prises dans le sens d'ensembles idiomatiques et d'usages. On 
revient en détail sur ces questions dans la section suivante. 


Une ontologie du rock ? 


П reste alors à comprendre pourquoi il a pu être admis assez facilement que les œuvres 
du rock pouvaient — ou devaient — être localisées dans les enregistrements, et pourquoi 
la méme idée appliquée au jazz a rencontré autant de résistances. Plus exactement, on 
peut se demander pourquoi le rock a non seulement été regardé comme une musique. 
phonographique, mais plus encore comme la musique phonographique, par une sorte. 
de recouvrement exact entre rock et phonographie qui semble sétre imposé naturelle- 
ment, à l'exclusion en particulier d'une autre, le jazz. Outre ceux que Гоп vient d'évoquer 
à propos d'une ontologie de l'enregistrement, plusieurs auteurs, déjà rencontrés dans le 
paradigme analytique, se sont penchés sur la question d'une ontologie du rockcenregistre- 
ment, notamment Lee B. Brown'*, Stephen Davies" et Andrew Kania”. On se contentera 
toutefois de discuter les thèses d'un autre philosophe, francais celui-là, Roger Pouivet, 
qui reprend les arguments de ses confrères anglophones en les inscrivant dans une 
théorie générale. 


Roger Pouivet 
Si Roger Pouivet connaît trois des auteurs précédemment étudiés (Evan Eisenberg, 
Theodore Gracyk, John Andrew Fisher”), il se contente de les citer en de rares occasions 
et préfère ainsi reprendre à sa racine la réflexion sur l'ontologie du rock dans un ouvrage 
paru en 2010, intitulé Philosophie du rode. L'auteur y défend plusieurs thèses, mais on пе 
discutera que la principale, déclinée dans le livre à de très nombreuses reprises. 
Je veux montrer que le rock rest pas simplement diffusé par ces instruments techniques (un 
tourne-disque, un magnétophone à cassette, un lecteur de CD, un ipod ou tont autre moyen 
informatique), mais quil n'existe que sous la forme d'artefacts-enregistrements. Le rock, ce 
serait la musique devenue enregistrement dans le cadre des arts de masse. [... 
Lesthétique ou la sociologie du rock apportent leur pierre à la connaissance qu'on peut en avoir 
Mais, je ne pense pas que ce sont des voies à explorer dans la recherche de son identité. Ce livre. 


эв. Baowx 2000. 

т. Dents S. зоа, 

з. Кама 2006. 

23.1 est pas fie mention des travaux de Paul Clarke. 

30. Pourver arvo. Cette publication avait été préparée en 2008 par un article intitulé « L'Ontologie du 
rock s(Poerver 2008), publié dans La revue Rue Descartes Sauf indication contraire, routes les citations 
de l'auteur qui suivent sont extraites de l'édition numérique non paginéc. 
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entend montrer que cette identité est ontologique ; elle correspond au mode d'existence des 
enregistrements dans le contexte artistique et social des arts de masse. [.] 

Lirrapcion du rock au xx siècle est celle d'une nouveauté fondamentale dans lontologie de la 
musique : un nouveau type d'œuvres, constituées par des enregistrements. [..] 

Les œuvres musicales dans le rock possèdent er manifestent une spécificité ontologique. Elles 
forment un туре distinct diuvres musicales, «une catégorie de musique totalement nouvelle 
sous le soleil» [J 

La musique rock est une nouvelle facon de créer des œuvres musicales — cest une nouvelle 
poétique. Cest aussi une nouvelle manière dêre pour des œuvres musicales. [.. 

Les œuvres de rock ne peuvent pas être caractérisées par des traits stylistiques ou sociolo- 
giques, mais par leur stat ontologique. [.] 

Si les œuvres rock ne sont pas particulièrement innoratrices musicalement, elles en consti- 
tuent pas moins une rupture ontologique nette dans Phistoire de la musique. [.] 


Notre concept d'œuvre musicale rock a ceci de spécifique quil correspond à une certaine 
conception de leur identité. Elle est fondamentalement ontologique. [...] 
Le rock est avant tout la musique dans laquelle s'est modifié le starur ontologique de l'œuvre 
musicale. L'enregistrement en est venu alors à constituer l'œuvre musicale. [..] 
[Le] rock [... est la version la plus répandue et la plus aboutie [de] l'ontologie de la musique 
enregistrée [.] 
Ce qui me semble essentiel dans le rock, cest apparition dtœuvres musicales possédant un 
nouveau mode d'existence. Cest leur nouveauté ontologique. 

Quels sont les principaux points d'appui de la thèse de Roger Pouivet ? 

— Le rock représente dans l'histoire de la musique une « nouveauté fondamentale dans 
Tontologie de la musique », une « rupture ontologique », « une catégorie de musique 
totalement nouvelle sous le soleil» 

— Cette nouveauté consiste en un fait principal : les enregistrements sont devenus les 
œuvres. 

— Une deuxième condition est nécessaire pour caractériser cette rupture ontologique : 
la musique concernée appartient aux « arts de masse ». 

— Les arts de masse se caractérisent par des technologies de masse. Celles-ci ont un 
statut propre qui permet l'ubiquité 

= Les technologies de masse sont : 


documente une œuvre qui existe donc en entier en amont de lenregistrement?!. 
La sociologie et la caractérisation stylistique ne nous disent rien du mode d'existence 
des œuvres du rock. 
Pour discuter cette thèse, je proposerai d'examiner cinq questions. 
1. Qu'est-ce qu'un «art de masse » ? 


31 On notera que Roger Pouivet utilise comme John Andrew Fisher l'expression « enregistrement véri 
dique » plutôt que « enregistrement non constructif». Je mien tiendrai pour ma part au vocabulaire 
défini dans la note 17 p.25. 
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2. Si l'on décide que le rock est une musique phonographique, a-t-il été la première et la 
seule à utiliser l'enregistrement constructif ? 
3. L'alternative enregistrement constructif/nregistrement non constructif est-elle 
absolue ou relative ? 
+ Qu'est-ce qui fait de la dimension phonographique un déterminant ontologique ? 
5. À supposer, comme le fait l'auteur, que Гоп réfute la caractérisation sociologique, 
peut-on se passer d'une caractérisation stylistique pour une définition du rock ? 
La dimension phonographique se situant au cœur de la thèse de Roger Pouivet et des 
questions qui Ш sont ici posées, on reviendra un instant en guise de préalable à la discus- 
sion de cet objet particulier. 
Qu'est-ce que la phonographie ? 
Cest un phénomène global qui concerne aujourd'hui de nombreux domaines de la 
musique (presque tous les domaines, serait-on tenté de dire) : l'esthétique, la philoso- 
phie de la musique, l'analyse musicale, l'histoire de la musique, l'histoire sociale de la 
musique, la sociologie de la musique, l'histoire de la technologie musicale, l'économie de 
la musique". le droit de la musique, etc. 
Cette dissémination trouve son origine dans une innovation technologique. En 1877, 
Charles Cros en France et Thomas Fdison aux États-Unis déposent chacun, presque 
simultanément, les brevets de machines de méme fonction : fixer et reproduire le son 
Trés rapidement, les innovations de Cros et Edison sont prolongées dans une perspective 
commerciale. Dès 1882, on vend des appareils susceptibles de reproduire des sons préa- 
lablement enregistrés (phonographes Edison) et à partir de 1888 (fondation de la firme 
Columbia), on peut parler d'une industrie du son enregistré. On connaît le destin qui 
sera le sien. Cest ainsi que, dès les débuts du xx siècle, on peut parler de vedettes du 
disque, l'exemple le plus célèbre étant celui du ténor italien Enrico Caruso, qui, à partir 
de 19u, enregistre plusieurs centaines de disques, vendus de son vivant à des dizaines et 
centaines de milliers d'exemplaires. 
Cet essor extraordinaire va transformer en profondeur tous les mondes de la musique. 
Les technologies, de l'enregistrement aussi bien que de la reproduction, vont elles aussi 
évoluer à grande vitesse et imprimer leurs marques sur la pratique musicale”. La plus 
manifeste est celle de la durée sans rupture des supports, laquelle, pendant une longue 
période, ne peut excéder quatre minutes environ, jusqu'à l'avènement de la bande magné- 
tique et du microsillon au cours des années 1940, qui portera ces durées à 10, 20, 25, voire 
уо minutes. Une autre innovation majeure sera l'introduction de l'enregistrement multi- 
piste vers la méme époque. Le bouleversement fondamental cst aussi bien qualitatif que 
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quantitatif: la diffusion de la musique connaît une expansion exponentielle que la perfor- 
mance en direct ou le format partition ne pouvait d'aucune manière laisser entrevoir. 
Cest ainsi que la musique peut devenir, comme le dit Roger Pouivet, un « art de masse » 
et plus seulement un art populaire. Dès les années 1930, des penseurs comme Theodor 


W. Adorno ou Walter Benjamin pressenten: l'ampleur et l'importance du phénomène” 


le comporte tros phases (se divi 
sant en captation et fixation du son), la (production du master et gravure) et la 
Voici den cape ыкма dec Hos 2 cs de oet igues. On. 
retient dans le très sommaire résumé qui suit les grandes étapes d'évolution 

pondant à des. у compris dans scs implications sur la conception de la 
musique clle méme. La plupart des dates indiquées sont approximatives et visent plutòt les appli 
cations commerciales et les standards que les inventions dues. 


1. Cylindre : durée maximale théorique en une prise 4 min (1882937). 
э. Disque à plat : durée maximale théorique en une: prise 4 min (19199): 
3 3 Bande magnétique analogique : durée théorique variable selon les longueurs de bande et 
les vitesses de défilement ( 
+ Support numérique matériel (bandes) durée théorique variable selon les types (19752000) 
5, Support numérique démarériahsé (technologie dr» dà: durée maximale théorique en 


В Post production. 


3 Rerccording (ou overdubbing) : дош ou substitution de parties sur un enregistrement 
préalable (1955). 
4. Traitement mécanique ou analogique du son : transformation du son par l'ajout d'effets 


лине کے‎ icis mie de don лн 
C Supporte de difusoa 
Одоб ric sein Бие ене E Pr Кызарган) 
= Disque count puis 7 unie: durée maximal théorique ое. de à 
4 min environ par face (1894958) 
з, Disque microsillon long playing 33 toursáminute : durée maximale théorique d'écoute par 
lace ус min environ (19431990) 
+ Disque compact: durée maximale théorique d'écoute presque illimitée, durée commerciale 
standard Ао min (1985 a010). 
5 Fichier numérique dématérialisé (1997 [mpi]. 
+ eripi En en some La da de y 
pord au début de Гит commerce. 
~ Dane des premières vertes de суйе г; єч Ш ae de Ва de commercahaon. 
34. Voir par exemple Аровхо куу et Bexpasa куё. 


Les traces de l'influence de la phonographie sur les musiques existantes sont multiples 

Si l'on considère l'exemple du jazz, il faut d'emblée prendre acte du fait que, tout simple- 
ment, cette musique n'aurait pu se développer sans la phonographie. Tout au plus 
serait-elle restée une musique folklorique locale de la région de La Nouvelle-Orléans, 
parmi une multitude d'autres. Il а fallu que des disques soient enregistrés, à partir de 1917, 
pour quelle puisse être entendue autrement qu'en direct, diffusée, disséminée et par ce 
fait même, quelle se développe. L'histoire commence avec celui qui est considéré comme 
le premier musicien de jazz, Buddy Bolden, lequel ria (vraisemblablement) jamais enre- 
gistré et reste ainsi un fondateur mythique, personne aujourd'hui ne pouvant juger de son 
apport autrement que par des témoignages oraux et quelques photographies. L'anecclore 
célèbre d'un autre trompettiste, Freddie Keppard, refusant d'être enregistré de peur 
qu'on puisse le copier, si elle est sujette à caution, est toutefois révélatrice du bascule- 
ment d'un monde dans un autre — de l'oralité à l'audiotactilité?*— et des bouleversements 
des façons de penser et d'agir. 

Si l'on aborde par exemple la question de la durée des enregistrements, on peut légiti- 
mement parler de formatage. L'impossibilité, dans les débuts, de dépasser les trois ou 
quatre minutes d'une face de 78 tours a contraint les musiciens à modifier au moment de 
les enregistrer des morceaux d'une durée plus longue lorsquils étaient joués devant un 
public'^. Au-delà de cet exemple séminal, la prise en compte du cadre nouveau imposé par 
la nécessité désormais incontournable de l'enregistrement s'est traduite par une modifica- 
tion graduelle mais irréversible de l'exercice du jazz (et certainement d'autres musiques). 

Le simple fait d'enregistrer plusieurs prises d'un méme morceau ct d'avoir à choisir la 
meilleure pour la publication (d'abord sans possibilité de réécoute”, puis avec à partir du 
milieu des années 1930, lors du remplacement de la cire par la laque) contraint les musi- 
ciens de jazz à un exercice d'auto-évaluarion et de distanciation auquel ils niétaient pas 


35. Voir Caronaurrn 20b sur la composition de « Tiger Rag » ct son enregistrement par l'Ori 
Dixieland Jazz Band, qui documente le passage à La Nouvelle-Orléans dun régime d'oralité à un 
régime d 

ж. I serait intéressant de tenter une généalogie de la standardisation de La durée du genre chanson au 
хо siècle et du röle respectif quont pu y tenir histoire du genre lai méme, la phonographie et ses 

contraintes technologiques, ainsi que La radio, apparue plus card — au début des années го - laquelle 
a également consacré le standard de trois mimures alors que les contraintes nétaicnt pus les mèmes 
que celles de la phonographi. 

Dans un témoignage sur un enregistrement datant des années 920, on peut lire : « La machine de 
gravure ressemble à une grosse horloge, toutes ses pièces sont nickelécs. Elle est solidement fixée 


Lorsque l'orchestre est prêt, d'un signe de la main, il indique le départ. L'enregistrement co 
Pence sr aia pupie, d Ecoute siones Токсан расеі ша hau queens de contrôle Ala 
moindre faute, Й arrte enregistrement, et le processus recommence, car оп ne peut ren corriger. 

Ea die pas poe oar qa vient dr prev re mcm rp frale [e эое] embalée 
dans de la ouate, elle sera envoyée au traitement, pour obtenir à la fabricar 
tion des disques » (Ponner 6: Porter 1994. р. 3334). 
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soumis de cette facon jusqu'alors. Les interactions entre phonographie et pratique de 
cette musique dans ses premières périodes sont innombrables”. 
Venons-en maintenant à nos questions posées à l'égard du texte de Roger Pouivet. On a 
vu que les deux piliers de sa démonstration sont la potentialité ontologique de l'enregis- 
trement et la notion d'art de masse. On commencera par celle-ci. 
Qu'est-ce qu'un art de masse ? 

On repartira d'abord d'une caractérisation des œuvres du rock donnée dès l'introduction. 
du livre. 

[Les œuvres musicales rock] sont constiruées par des enregistrements et faites en studio pour 

une diffusion de masse. 
Trois critères donc. 1. Les œuvres sont constituées par des enregistrements ; 2. elles sont 
créées en studio ; 3. leur destination est la diffusion de masse. On voit quils ne sont pas 
de méme nature. Le premier résume le postulat ontologique donné d'emblée : les enre- 
gistrements constituent les œuvres. Le deuxième est une spécification, en l'occurrence de 
fabrication. Le troisième est une projection (les œuvres sont destinées à une diffusion de 
masse, ce que le médium phonographique autorise) 
Cette caractérisation aboutir à définir une notion originale : l'art de masse » : 


Les arts de masse sont économiquement et cognitivement d'accès facile. Mais, pour les carac- 
tériser, une condition supplémentaire est indispensable. Elle va permettre de les distinguer 


la 
nologies de masse : moyens techniques d'enregistrement et de fabrication des images, du son 
et du texte, moyens de duplication. [..] Pour le dire autrement, les arts de masse ont un statut 
«ontologique » propre. L'œuvre d'art de masse est douée d'übiquité. Cest ce que les technolo- 
ges de production et de diffusion contemporaines rendent possibles. 
Cette nouvelle caractérisation (qui vient en fait compléter le deuxième critère, de la 
réalisation en studio) concerne la technologie de fabrication des produits et de leurs 
supports, laquelle autorise la multiplication potentiellement illimitée des œuvres. On 
voit que, dans la conception de cette notion, l'auteur fait référence à la musique enregis- 
trée et à la « fabrication des images » (manifestement le cinéma, ce qui sera confirmé par 
les exemples cités plus loin) — cestà-dire quil a clairement en tête les technologies du 
x siècle. L'objectif est d'opposer ces arts de masse aux arts populaires, où cette fois il 
se réfère implicitement, dans le domaine de la musique, aux musiques traditionnelles, 
musiques d'oralité qui, en effer, par le fait quelles ne se fixent pas, voient leur diffu- 
sion limitée à des auditoires présents au moment de la performance, donc forcément en 
nombre très réduit en comparaison de ce que la duplication industrielle permet. Mais 
оп doit noter ici que cette caractéristique s'applique en réalité à tous les arts allogra- 
phiques, lesquels se définissent précisément par le fait que toutes les copies correctes de 
original sont des exemplaires de l'œuvre et ainsi que l'ubiquité évoquée par l'auteur se 


эк. Voir notamment Сому 2009 р. 7294- 
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voit en effet assurée (l'œuvre se trouve simultanément en plusieurs endroits). Le premier 
de ces arts allographiques est la littérature, du jour où l'imprimerie est inventée, bien 
avant le xx siècle. Avec l'invention de la photographie en couleurs, la peinture également 
devient un art quasi allographique : si la notion d'authenticité est préservée, la diffusion, 
via les reproductions photographiques, accède à la multiplication en masse ct l'ubiquité 
fait son apparition (point besoin d'avoir été au Louvre pour « voir » la Joconde qui se 
trouve simultanément en autant d'endroits quil y a de reproductions). Dans le strict 
cadre de la musique, on notera encore que cette méme imprimerie a permis une large 
diffusion de la musique via les supports graphiques que sont les partitions imprimées. 
En se tenant à la seule musique populaire, le commerce du « petit format » ou des lead 
sheets atteint des proportions trés respectables à la fin du хох" siècle, au moment où la. 
phonographie apparait. 
Pour mieux cerner cette notion d'art de masse, trois questions viennent à l'esprit. 1. À 
partir de quel seuil parle-t-on d'art de masse, de diffusion de masse (ce nest pas précisé) ? 
2. Parle-t-on des musiques dans leur ensemble ou d'œuvres particulières ? 3. Le rock estil 
la première et la seule musique répondant aux conditions de l'art de masse ? Commençons 
par la dernière, en se penchant d'abord sur les musiques contemporaines du rock. 
Certaines œuvres de jazz ont atteint des chiffres de vente considérables, compa- 
rables à ceux du rock : Louis Armstrong dans les années 1950 et 1960, Sidney Bechet 
dans les années 1950 (le fameux concert de l'Olympia du 19 octobre 1955 où «Топ a cassé 
les fauteuils» a été organisé pour fêter le millionième disque vendu), le « Take Five » 
de Dave Brubeck, certains albums d'Herbie Hancock (Headhunters s'est distribué à plus 
d'un million d'exemplaires) ou de Miles Davis (Bitches Brew à plus de 500 ooo, Kind of Blue 
au-delà de 4 millions sur une période de cinquante ans), les vocalistes (Nat King Cole, 
Ella Fitzgerald, Diana Krall, Norah Jones), sans parler d'œuvres de smooth jazz (Grover 
Washington Jr, Kenny G., voire George Benson) sont habitués à des chiffres de vente très 
conséquents. On voit que si lon veut éprouver la validité de cette notion, on doit, dans la 
mesure où la question n° 1 (quels seuils quantitatifs ?) est laissée sans réponse, répondre 
à la question ne 2 (œuvres de masse ou art de masse ?). On constate alors l'obligation de 
raisonner justement «en masse», sur des moyennes : il se vend, en moyenne, plus de 
disques de rock que de jazz. Ce nest pas ce que semble faire l'auteur en fournissant (« de 
facon intuitive ») une liste des arts de masse - 
De façon intuitive, cette expression désigne : le cinéma grand public : des films comme les 
westerns hollywoodiens er les westerns italiens, des flms comme Titanic ou Gladiator, mais 
aussi la série des Rocky ou des Terminator; la musique rock dans toute sa variété, et plus préci- 
sément celle de groupes comme les Beatles, les Rolling Stones, les Who, ou plus récemment 
Ux, Red Hot СЫЙ Peppers, Oasis, етс. ; les romans de grande diffusion de Stephen King, de 
Christian Jacq ou, bien sûr, le Ре Vinci Code de Dan Brown. 
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Шу figure bien des noms de groupes d'œuvres, des secteurs mais pas des arts « en entier » 
(Titanic et Gladiator, mais certainement pas Le Procès de Jeanne d'Arc ou India Song : certaines 
catégories de l'art cinématographique, mais pas le cinéma dans son entier). On aurait pu 
parler d'œuvres « grand public » pour utiliser une expression courante. Alors, en toute 
logique, parmi les œuvres musicales citées, on aurait pu (il aurait fallu) puiser en dehors 
du périmètre du rock pour produire unc image plus conforme à la réalité. 

Ici apparaît à mon sens une lacune du raisonnement. Le rock niétant jamais spécifié musi- 
calement, on ne peut savoir quel périmètre l'auteur lui donne. On ria pris jusqu'ici comme 
point de comparaison que le jazz, pour lequel la distinction avec le rock est relativement 
simple à établir. Admettons donc que nous écartions le jazz, sorti du cadre de la discus- 
sion pour des raisons aussi bien quantitatives que qualitatives. Mais si l'on considère 
maintenant le périmetre des musiques populaires, dont le rock fait partie, les choses se 
compliquent. Antônio Carlos Jobim et la bossa nova figurent parmi les plus gros chiffres 
de vente de toute l'histoire de la phonographie. Et l'on pourrait parler d'Édith Piaf, Johnny 
Hallyday, Madonna ou Michael Jackson. Faut-il pour autant, « ontologiquement » classer 
ces artistes dans le rock? Le refus de distinguer le rock d'autres musiques populaires 
nous plonge dans une alternative impossible. Soit il faut admettre que James Brown, Otis 
Redding, Barry White, Eminem, Joäo Gilberto, Eros Ramazzotti, France Gall et Daniel 
Balavoine produisent des œuvres de rock, soit il faut admettre que le rock niest pas le seul 
art de masse. 

Si l'on remonte maintenant en amont de la naissance du rock, de nombreuses musiques 
sont devenues des arts de masse par l'enregistrement bien avant 1354. Enrico Caruso, 
on Ta vu est une star phonographique dès les premières années du xx* siècle et il nest 
en rien abusif de considérer qu'avec lui et quelques autres, une partie de la musique 
savante occidentale devient un art de masse (et ce conformément aux critères énoncés par 
Roger Pouivet). Les premiers disques de city blues, ceux de Mamie Smith, Bessie Smith, 
Clara Smith, etc., se vendent par centaines de milliers voire par millions dés les années 
1920. Ceux de Paul Whiteman, de Guy Lombardo, dAl Jolson, de nombreux artistes de 
la musique populaire étatsunienne de cette époque également. En France, le chanteur 
Charlus, Maurice Chevalier, Fréhel ou Ray Ventura et ses collégiens atteignent eux aussi 
des diffusions considérables. 


Mais, sil est important à mon sens d'apporter ces précisions, je ne crois pas que ce soit 
là le point focal dans le débat en cours, lequel porte plutôt sur les questions propres à 
Tirruption de la phonographie. En un mor, l'interrogation pertinente me semble être la. 
suivante : la rupture ontologique est-elle occasionnée par l'irruption de l'enregistrement 
constructif ou par celle de l'enregistrement lui-même ? Avant de scruter la paire enregis- 
trement constructifenregistrement non constructif, il faut en revenir en amont à des 
éléments de chronologie. 
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Le rock, premiére et seule musique constructive ? 

Ce qui advient «au milieu du xx* siècle », puisque cest la marque chronologique que 
retient Roger Pouivet, est l'enregistrement constructif, avec d'abord l'apparition du 
magnétophone et de la bande magnétique autorisant le montage, et ensuite le re-recor- 
ding, le mixage, le traitement du son, tout ce qui constitue la postproduction à son 
stade analogique, grâce à l'introduction des enregistreurs multipistes. Cette datation, 
dans la citation présentée ici bien que l'auteur ne soit pas tout à fait explicite sur ce 
point, ouvre à la déduction que cest bien l'enregistrement constructif qui serait décisif 
dans l'élection du rock comme nouveauté ontologique radicale et non l'enregistrement 
lui-même, apparu bien plus tôt, à la fin du xıx siècle. Les enregistrements constructifs 
permettent la création d'artefacts « irréalistes э, cestä-dire construits d'une façon telle 
quils ne correspondent plus à une réalité performancielle. Cest ainsi qu'ils deviennent 
Teeuvre elle-même puisque, tant que le processus de fabrication de l'enregistrement nest. 
pas achevé, l'œuvre est incomplète. Les enregistrements non constructifs (« véridiques ») 
au contraire ne font que transcrire une réalité existant toute entière avant le début de ce 
même processus d'enregistrement. Ils révèlent alors leur vraie nature de « document », 
sur une réalité qui les a précédés, réalité se suffisant à elle-même et constituant par là 
l'œuvre, que l'enregistrement ne fait que documenter. 
Ce postulat appelle d'emblée une question. On a vu que le rock nétait pas la première 
musique phonographique. La musique savante occidentale et les musiques populaires 
sont les premières commercialisées par la phonographie. Le spiritual est enregistré dès 
1902, le jazz à partir de қо, le blues de 1920, bien d'autres musiques populaires étatsu- 
miennes à la méme époque, le même phénomène sobservant dans de très nombreux pays 
(la France et le Brésil pour n'en citer que deux”). Puisqu'il est question de nouveauté radi- 
cale, il faut ensuite se demander si le rock est réellement la première et la seule musique 
à utiliser l'enregistrement constructif. 
Dès le 18 avril 1941 et l'enregistrement en re recording de « The Sheik of Araby » et « Blues 
for Bechet » par Sidney Bechet jouant luimême de tous les instruments (contrebasse, 
batterie, piano, clarinette, saxophone soprano, saxophone ténor), l'enregistrement 
constructif fait son apparition dans le jazz. En 1954 (« Atlanta Blues ») et 1955 (« Mack 
the Кайе»), Louis Armstrong procède à des re-recordings, et en 1957, Miles Davis enre- 
gistre grâce à un magnétophone trois pistes certains des solos de l'album Miles Ahead en 
rerecording, par exemple sur « Springsville » pour lequel on peut suivre les différentes 
étapes du processus grâce à l'intégrale publiée des enregistrements Columbia en studio 
du trompettiste“. Le montage rendu possible par l'utilisation de la bande magnétique, 
sil niest pas la règle dans le jazz, nien est pas non plus absent. L'exemple bien connu 
des enregistrements constructifs de Miles Davis assisté de son producteur Teo Macero 
э» Pour Thistoire de la phonographie au Brésil voir Arañjo Costa an. 
40. Miles Daris/Gil Erans, The Complete Columbia Srado Recordings, Columbia Legacy CXK 67397. CD 6. Voir 

dans le livrer les notes de Phil Schazp, notamment р. 147. 
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sur la période 19681975 n'a rien d'une exception aberrante“. On peut dire que le jazz 
fusion en a fait abondamment usage (le groupe Weather Report, Herbie Hancock, John 
McLaughlin, Chick Corea par exemple). Avec l'apparition de la technologie numérique et 
de l'échantillonnage au cours des années 1990, le mouvement s'accélère pour finir par s'in- 
verser : aujourd'hui, on peut affirmer sans grand risque que relativement peu de disques 
de jazz sont publiés sans aucune intervention numérique sur la performance enregistrée 
n studio (ou sur scène), non seulement quant à son aspect, mais sur sa structure méme. 
On parle ici du jazz, mais il est clair que de trés nombreuses autres musiques ont connu. 
des évolutions semblables. On connait les expérimentations d'Edgard Varèse dès les 
années 1920 et celles de Pierre Schaeffer immédiatement après la Seconde Guerre mondiale. 
À côté de la naissance de la musique électroacoustique, les interprètes ne restent pas tous 
insensibles à ces possibilités nouvelles. L'exemple de Glenn Gould, procédant à partir des 
années 1960 à des manipulations de ses enregistrements, est l'un des plus connus. Du côté 
de la musique populaire, la chanteuse de country Patti Page quadruple ses voix dès 1948. 
Fabiano Araújo Costa а montré comment la phonographie forge les musiques populaires 
brésiliennes er la C.N.A. secondaire intervient dès le milieu des années 1960, 

On doit donc admettre que plusieurs musiques ont utilisé l'enregistrement constructif 
en méme temps que le rock, voire un peu avant : le jazz, la рор, la musique savante et que 
cet usage se prolonge dans le temps autrement qu'à travers des exceptions. Pour consi- 
dérer que le rock est la seule musique à accomplir cette fameuse rupture ontologique, il 
faut admettre que, puisqu'elle rest pas la seule à utiliser l'enregistrement constructif, elle 
Tutilise, soit de facon plus systématique (différence quantitative), soit de facon structu- 
rellement différente (différence qualitative), cest à dire quelle serait la seule à l'intégrer 
à son système de production. Cest à ce moment de la discussion quil est nécessaire de 
зе pencher de plus prés sur cette dualité, enregistrement constructifenregistrement non 
constructif. 


Enregistrement constructif/enregistrement non 

constructif, une alternative absolue ou relative ? 
Pour répondre à cette question, il faut scruter les deux faces de la phonographie : produc- 
tion et perception. 

Phonographie : production 

L'œuvre des Beatles offre un excellent cas d'étude, non seulement du fait de l'importance 
du groupe dans l'histoire de cette musique, mais aussi parce que l'album Sgt. Peppers 
Lonely Hearts Club Band est généralement cité, avec Per Sounds des Beach Boys, comme 
inaugurant la catégorie de Ге album-concept », marque importante dans l'histoire de la 


|. Voir Crow 1993 € 2019. 
е. Voir plus haut, fig 1 p. 5. 
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phonographie, en particulier pas ses aspects de constructivité. On peut l'appréhender à 
travers les douze albums « officiels » européens en studio. 
À ses débuts, l'époque des prestations régulières au Cavern Club de Liverpool et à 
Hambourg, cest un pur groupe de rock and roll, qui se repait de reprises d'Elvis Presley, 
Carl Perkins, Fats Domino, Little Richard, Buddy Holly, Gene Vincent, Eddie Cochran 
ou Chuck Berry. Il était d'ailleurs prévu que le premier album, Please Please Me (1963) soit 
enregistré en direct au Cavern. ЇЇ est finalement décidé de l'enregistrer en studio : dix 
chansons sont gravées en une seule journée, le п février 1965, au studio EMI Abbey Road 
à Londres sur un magnétophone deux pistes. « On connaissait bien les chansons pour 
les avoir jouées à travers tout le pays, et cest pourquoi on pouvait entrer en studio et les. 
enregistrer sans problème. La position des micros était pas trop compliquée non plus 
un en face de chaque ampli, deux au-dessus de la batterie, un pour le chanteur et un pour 
la grosse caisse. Malgré ça, on n'entend pas du tout la grosse caisse et, maintenant que jy 
pense, je ne suis pas sûr que ma mémoire ne me joue pas des tours quand je dis quil y en 
avait un », raconte Ringo Starr“. Sil ría pas été fait sur le vif d'une prestation publique, 
cet enregistrement représente pourtant l'archétype de la non-constructivité 
L'album suivant, With the Beatles (1963) voit une évolution majeure : l'introduction du 
magnétophone quatre pistes dans ce méme studio d'Abbey Road. Premier élément de 
constructivité de l'enregistrement : certaines voix sont doublées. Les choses iront ensuite 
très vite. Dès l'opus à suivre, A Hard Days Night (1964), le rôle du producteur, George 
Martin, devient de plus en plus décisif. Celui-ci déclare à propos de cette période : « Les 
Beatles ne se sont totalement impliqués dans la production de leurs disques que plus 
tard, lorsqu'ils ont arrêté de faire des tournées. jusque-là, ils n'avaient pas le temps, ils se 
ualent dans les studios, enregistraient leurs chansons, et s'en remettaient à nous pour 
le reste du travail ». On sait ce quil adviendra de certe évolution. Le groupe décidant en 
1966 de cesser de se produire sur scène se consacre tout entier à la conception des albums. 
Ceux-ci deviennent de véritables constructions collectives (même si John Lennon et Paul 
McCartney restent les principaux pourvoyeurs du matériau originel que constituent les 
chansons composées) largement élaborées dans le studio. Processus qui connaîtra son 
régime maximal entre Revolver (1966) et le dernier opus, Let It Be (1970). 
La nature éminemment constructive de cette série d'enregistrements ne fait pas dispa- 
raître pour autant la dimension performative de la musique réellement jouée par des 
musiciens en chair et en os sur des instruments eux aussi bien réels. Que dire de 
« Blackbird », de son unique performeur, chantant, jouant de la guitare et tapant du 
pied ? Et de « Yesterday » ? Des chants d'oiseau ont bien pu être ajoutés au premier, des 
ча. La liste иан ainsi (année de sortie sui le titre original) : Please Please Me (1963), Wek the Beatles 
(A A ei Dor ge Сн) Mel fr tde (uii Ha Bier Sed E (88, 
^ Londy Hearts (967). The Beales (1968). Yellow Submarine (1969). Abbey Road (66). 
ГЕТ OR) LR уа Eau mess ee чан 


+ Сошаспе 2000, p. 93- 
4s Même référence, p 114 
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cordes au second (en re-recording le 17 juin 1965, trois jours aprés que McCartney a enre- 
gistré seul deux prises de la chanson en saccompagnant à la guitare“), ne sagitil pas 
finalement d'un pur document sur une chanson et son compositeur et interpréte ? Quand 
on entend Paul McCartney chanter cette chanson sur scene, cinq décennies plus tard, 
l'impression est saisissante : on réentend ce que lon a entendu sur le disque (le son du 
pied tapant en moins), qui a bien fonctionné en l'occurrence comme un document finale- 
ment trés transparent. 

Encore s'agit-il d'une chanson qu'on hésiterait sans doute à abriter sous le parapluie 
«rock ». Pourtant, ce rest pas le moindre paradoxe, si l'on se place dans la perspective 
de Roger Pouivet, d'observer que ce sont justement dans les morceaux les plus rock, ceux 
qui utilisent les sons les plus identifiables de guitare électrique et lénergie si caracté- 
ristique de cette musique, que сетте dimension performative est la plus manifeste. Que 
Ton considère cette liste de chansons, toutes enregistrées au cœur de la période la plus 
constructive, soit : « Back in the U.S.S.R. », « Happiness Is a Warm Gun », «Why Dont 
We Do It on the Road? », « Yer Blues », « Revolution 1 », « Helter Skelter », « Get Back». 
Toutes démontrent que les Beatles, en dépit de toutes les expérimentations et inno- 
vations dans l'utilisation la plus sophistiquée de l'outil que constituent le studio et la 
technologie du magnétophone multipiste, restent un grand groupe de rock qui ria besoin 
d'aucune de ces techniques pour manifester ce que cette musique peut avoir de plus vital 
et idiosyncrasique. On peut bien avoir doublé les voix et ajouté des bruits de réacteur. 
d'avion en ouverture et en clôture de « Back in the U.S.S.R. », ce n'est qu'habillage d'une 
chanson au plus près de l'essence du rock, qui a bel et bien été jouée telle quelle dans 
le studio d'Abbey Road. Rien de constructif dans ce fait brut, incontestable. Ce nest. 
pas une « ambiance live» créée artificiellement, de toutes pièces (par exemple par l'ajout 
dipplaudissements comme dans certaines productions télévisuelles), « construite », mais 
une véritable ambiance live qui a bien existé — füt-ce sans public autre que l'équipe de 
production — et nous est restituée, sans filtre pourrait-on dire, même si le résultat final a 
fait l'objet de montage, de re-recordings ou de traitement particulier du son“, Et ce qui 
compte en dernière instance, niest pas tant le fait que cela ait existé, ni le plus ou moins 
grand réalisme de la construction, mais que cette forme de formativité est constitutive de 
la musique elle-même. En un mot, le « Helter Skelter » sur The Beatles (« le double album 
blanc ») peut bien finir en un montage de n prises, il a fallu que le morceau soit joué, à 
4€ Lrwaom 03. р. 195196. 

^. Comme се бк mon cas le 30 mai элё au Palais 


Paris Bercy. 
ж. Que lon pense Jobn Lennon sur «1 Should Have Known Better » ou au 


pieries 
Lg perty, paa aono ger Cade ma Pa mas pe rg am in 
Sine инана начала même que ce cri provient d'une autre prise 
que celle retenue pour le master (voir la note suivante). 

^6. Mark Lewisohn recense trois les. (dont une de plus de vingt sept 
cea ceps ше Еу са бе a atat D eta Piae 
versions phonographiques ont été montées et mixes les 9 et 12 octobre (Lrwtsonw 2003, p. 289299. 
298 302303) 
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fond, en hurlant, en se faisant saigner les doigts sur les cordes ou les baguettes, avec toute 
l'énergie du rock en train de se faire™. Cest la définition méme du processus audiotactile. 
La démonstration serait plus probante encore avec les Rolling Stones (pour prendre un 
exemple comparable en termes d'époque et d'environnement culturel), qui est un groupe 
plus intrinsèquement rock que les Beatles”, lesquels seraient plutôt les inventeurs d'une 
certaine pop et d'un mélange rock-pop particulier (que Гоп a souvent personnifié dans 
un John Lennon plus brut ez un Paul McCartney plus romantique"). Et il est manifeste 
que la pop se prête plus volontiers au jeu de l'enregistrement constructif. L'acmé de ce 
processus dans la discographie des Beatles est certainement Sgt. Peppers Lonely Hearts Club. 
Band, ses tapis de cordes, hautbois, trompettes en ut et autre orgue de barbarie. Quand 
les morceaux plus rock font l'objet d'opérations de postproduction, cest en simposant un 
plus grand réalisme par lequel on peut légitimement croire quii sagit d'enregistrement 
brut, non constructif. Vu sous cet angle, il est embarrassant de sinterdire toute considé- 
ration stylistique dans la définition d'une « ontologie du rock ». En d'autres termes, « Tm 
Fixing a Hole» ou « Being for the Benefit of Mr Kite! » (enregistrements éminemment 
constructifs), relèventils encore du rock? 


э, Les déclarations des protagonistes eux mêmes semblent valider cette thèse : « [Paul McCartney 1 
Jétis en Écosse quand fai la dans le Melody Maker que Pete Townshend [guitariste du groupe The 
Who] avait déclaré - "On vient d a e deque de rockenrol le plus accus le plus bru e 


какы qu capa Cn jeu gebe a келс Ha ч 
“Jai les mains pleines d'umpoules” [ gx blisters он my Ange]. On a simplement essayé de le jouer plus 
фп. “La batterie peut ètre plus forte Г Cérai tout ce que je voulais - ire un disque de rocknroll 
très bruyant, graveleux, avec les Beatles. Et je trouve que celà nest pus mal » (Cotzserir 2000, 
р. zogu). «Ringo Stare ] “Helter Skelter” cs: un morceau qu'on a fait dans la folie, une crise de 
nerfs totale. I sufit parfois de se lancer dans une impro, pour cette chanson, était la ligne de basse 
de Paul et la batterie... Paul s'est mis à crier, à hurler et on Га fite comme ça, tout de suite » (Même 
rérence, p. n). Accessoirement, cette dernière déclaration offre une bonne illustration de la nature 
du processus audioractile. 
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recueils telles quelles sur la bande » 


s2. « [Paul McCartney | Jéais toujours furieux quand les gens me disaient : “Toi, tu écris les ballades, tu 
es le sentimental" Je répondais : "Vous avez véribé? Vous avez écouté 7 Non pas que je veuille me 
justier, ruis cett autre facerte de moi existe aussi» (Même J. 

э. U est intéressant à cer égard de comparer les deux versions originales de la chanson « Sgt. Peppers 
DRAC рны Бы NE de pa enia aser da 
avec celle enregistrée en public par Jimi Hendrix (voir en ligne herps://youtu.be/hPqtleRxPSw, 
consultés le 25 mars хш) 
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On peut à ce stade évoquer un phénomène émergent, non lié directement à la construc- 
tivité : la multiplication des prises. Vingt et une ont été enregistrées entre les 25 et 
27 février 1964 de la chanson « And I Love Нег» des mêmes Beatles. Sil ne sagit pas en 
soi d'un facteur de constructivité des enregistrements tel que, par exemple, la possibilité 
du re-recording introduite par l'utilisation des magnétophones multipistes, c'est-à-dire de 
fabrication d'un produit musical « irréaliste » (non véridique), qui ria jamais existé comme 
tel et ne peut pas théoriquement exister (dédoublement des mêmes performeurs par 
exemple), il sagit toutefois d'un élément décisif du régime phonographique. À supposer 
méme quil ne soit procédé à aucun montage de différentes prises mais seulement au 
choix de la meilleure de toutes celles enregistrées sans la retoucher ni la mixer de façon 
irréaliste, on ne peut toutefois plus parler exactement de « documentation » d'une perfor- 
mance existant par elle-même avant l'enregistrement et indépendamment de celui-ci. Оп 
est en présence ici d'un processus spécifique de studio (impensable dans une presta- 
Чоп publique où l'on ne joue jamais vingt et une fois la méme chanson à la file), car il est 
probable que le morceau évolue au fil des prises, voire se constitue (se compose) au cours 
de ce processus. Une fois que cette possibilité est assumée comme telle, elle rejaillit sur 
la conception méme de la musique : il peut devenir viable de composer une pièce dans le 
studio, collectivement, plutôt que d'apporter un morceau conçu à l'avance (composition, 
voire arrangement) auquel il sagit de donner une vie (et son statut d'œuvre) par l'enregis- 
trement. De cette façon, il sagit bien d'une opération d'essence phonographique et non 
seulement simplement technique, transparente, de transcription d'une pièce existant 
en amont. 

Quel sens cette multiplication des prises d'une même pièce peut-elle encore revêtir ? 
La consultation comparée des feuilles de séance des enregistrements par exemple des 
Beatles d'un côté, de Charlie Parker de l'autre, est intéressante à cet égard. L'intégrale 
des enregistrements de ce dernier pour la marque Verve montre quil peut aussi bien 
enregistrer un morceau en une ou deux prises quen plus de dix”. La première chose à 
remarquer est ainsi que l'accumulation des prises n'a pas été inventée par le rock. Le jazz, 
musique de la « première prise », c'est-à-dire de la spontanéité improvisatrice, jaillissante 
et innocente, est pour une part un mythe. Que révèle ensuite l'audition de ces pièces de 
Charlie Parker qui ont nécessité le plus grand nombre de prises ? Dans tous les cas, on 
constate que l'arrangement est fixé à l'avance et névolue pas, ou trés peu, au cours des 
prises. Cest la recherche de la meilleure qualité qui justifie les essais répétés. Et quand 
les prises dépassent le nombre de deux ou trois, par exemple dans les sept de «1 Get a 
Kick over You » lors de la séance du 31 mars 1954, cest que les choses ne se passent pas 


34. Bird: The Complete Charlie Parker on Verve (Verve 837 141). 
ss Onze pour « Leap Frog » dont deux completes (6 juin 1950). 
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comme il faut : erreur d'un musicien ou problème technique. On voit dans cet exemple 
que la première prise est complète et aurait pu être jugée suffisamment bonne pour l'édi- 
tion (elle sera ultérieurement publiée comme alternate take). Si l'on décide d'en faire une 
seconde, cest dans l'espoir que l'on peut en obtenir une meilleure. À partir de la deuxième 
prise, la machine se grippe. Parker l'interrompt aprés l'introduction et demande à son 
pianiste de décaler sa partie d'un temps. Ledit pianiste — Walter Bishop Jr. pourtant l'un 
des meilleurs de cette époque et dans ce style — accroche le premier accord dans la prise. 
suivante (n° 3). La nervosité sinstalle et il rate de nouveau le méme accord. Mais Parker 
décide de poursuivre. Et cest lui cette fois qui fait siffler son anche à la fin de l'exposition 
du thème. Le pianiste réussit enfin l'introduction sur la prise 5, mais l'anche récalcitrante 
se manifeste cette fois dès les premières mesures du saxophoniste. La mésaventure se 
reproduit encore lors de la prise 6. Enfin, la septième sort indemne, probablement dans 
une grande tension provoquée par la peur de voir revenir ces incidents. Cest elle qui sera 
choisie pour le master. À sa sortie et ne connaissant quelle, on peut bien sémerveiller par 
exemple de sa « fraicheur », ce qui est sans rapport avec la réalité de ce qui s'est produit 
dans le studio, qu'on ne découvre que bien des années plus tard. 

Le studio peut donc servir dans ce dispositif soit comme lieu de travail de l'arrange- 
ment lui-même soit comme réalisation d'un arrangement fixé à l'avance dans ses grandes 
lignes. Il nen reste pas moins que dans les deux cas — recherche de la meilleure prise 
d'un arrangement déterminé à l'avance, élaboration de l'arrangement lui-même au cours 
de la succession des prises — on пе peut parler d'e exécution » ni d'« interprétation » 
d'une œuvre qui serait la composition («1 Get a Kick over You » dans le premier, « Helter 
Skelter » dans le deuxième), puisque l'oeuvre sera bien le master issu du choix final de la ou 
des prises et de l'ensemble des opérations de postproduction qui seront mises en œuvre 
(expression, ici, est particulièrement bien choisie). Pour cette raison, on parlera dans les 
deux cas de formativité et de régime audiotaciles. Il s'agit en l'occurrence de modalités 
différentes de cette formarivité audiotactile, lesquelles, avec d'autres, nous permettront. 
peutétre, de préciser des pratiques, des usages et des contours propres à des musiques, 
audiotactiles l'une et l'autre, mais pourtant différentes, jazz et rock (ou pop). 

Ajoutons encore que Theodore Gracyk montre bien (pour le rock) que ce ne sont pas 
seulement les artifices de postproduction, mais la conception globale de l'enregistrement, 
à commencer par la prise de son elle-méme — caractéristiques de la salle (intimité de la. 
Salle du Sun Studio de Memphis), emplacement des micros, etc., les effets d'écho et de 
réverbération, etc. — qui participent de l'identité d'un enregistrement et en font autre 
chose qu'une simple transcription neutre (autre sens du mot record en anglais). Or — 
sans méme parler des enregistrements de jazz qui utilisent le re-recording et les autres 
ressources de la postproduction, par exemple la correction numérique des fautes — il est 
parfaitement clair quil en est de méme, par exemple dans le jazz aussi bien que dans le 
rock ou la pop. Si les prises de son de Kind of Blue dans l'ancienne église de la 55: rue de 
New York reconfigurée en studio par Columbia, celles de Rudy van Gelder dans la salle 
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à manger de la maison de ses parents à Hackensack qui ont marqué les enregistrements 
Blue Note des années 1950, ou encore celles de Manfred Eicher et Jan-Erik Kongshaug 
au Rainbow Studio à Oslo pour E.C.M., sont passées dans la mythologie du jazz, cest 
quelles participent chacune à la création d'œuvres que sont les enregistrements par tous 
leurs aspects, et non seulement des performances transcrites de façon transparente. 
Phonographie : perception 

Outre ces constats sur la complexité des questions posées par la production de lenregis- 
trement, qui laisse apparaitre une relativisation nécessaire de l'alternative constructif/non 
constructif, il faut également parler de certaines modalités de sa perception, en particu- 
lier dans le cas de l'enregistrement constructif. 

La première interrogation porte sur la crédibilité dans l'écoute de l'enregistrement en 
général. Si Гоп écoute « The Long and Winding Road » sur Ler It Be des Beatles, on sait 
parfaitement que l'orchestre symphonique avec chœur ne fait pas partie du groupe et 
quil a probablement été enregistré aprés coup. Il sagit donc bien d'un enregistrement 
constructif. ЇЇ nen reste pas moins qu'il est écouté comme quelque chose de crédible, 
qui pourrait en outre dans ce cas avoir été une performance réelle captée en une fois de 
facon transparente. On est tent ici de reprendre la proposition de Theodore Gracyk 
parlant des guitares multiples enregistrées en re-recording par Bruce Springsteen dans 
sa chanson : « “Born to Run’, tel quil apparaît sur l'album, some comme une perfor- 
mance, mais une performance authentique est un événement continu À un moment et 
un endroit donnés” ». En d'autres termes, une performance sonne comme une perfor- 
mance, quelle soit authentique ou non, ег elle est perçue comme telle. On peut donc 
aussi bien dire que l'enregistrement constructif — qui riest donc pas réductible à une 
performance réelle? — sonne pourtant comme une performance réelle. Cest méme une 
condition de sa crédibilité, mais cetre «réalité » se fabrique du côté de la perception et 
non de la production où tout est permis”. Comme dans la fiction, on sait que l'on voit 
et entend des acteurs et non les personnages quiis jouent. Mais la convention, le pacte 
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les unes aux autres, que ce sok les guitars ajoutées à la performance première de « Born to Run » ou 


jeu. On peut penser que Monk est devenu une figure “тше” autant qu'une personne réelle, quil 
Set dificile de une autrement que sous la forme dune collection Фанера етет а histoire 
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fictionnel, permet d'effacer l'obstacle”. П en va à peine différemment quand des opéra- 
tions de postproduction impossibles à produire directement sont utilisées, comme par 
exemple un solo passé à l'envers ou une voix filtrée à l'extrême, ou encore un avion à réac- 
tion atterrissant à Abbey Road comme dans « Back in U.S.S.R. » des Beatles (à moins que 
l'enregistrement n'ait été réalisé sur les pistes de l'aéroport Heathrow)“. Comme dans 
la fiction, on sait que certaines choses visibles sur scène, à l'écran ou dans les pages du 
roman sont impossibles dans la vraie vie. 
La phonographie, déterminant ontologique ? 

Les enregistrements véridiques doivent etre fideles à ce quils enregistrent. Ce sont des docu- 
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À un certain endroit comme peuvent Гете des enregistrements de ce que Charlie Parker ou 
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mentaire des enregistrements ethnomusicologiques en Afrique ou ailleurs. 
Les liens établis par Roger Pouivet entre procédure d'enregistrement et types de musique 
se confirment donc par ces deux côtés, sous forme de postulats. Les disques de jazz, 
enregistrements « véridiques » ne sont pas des œuvres mais des documents, les disques 
rock, enregistrements constructifs, sont des œuvres, On a vu plus haut que le premier 
niveau de cette séparation est contestable : tous les enregistrements de jazz ne sont pas 
non constructifs et tous les enregistrements de rock ne sont pas constructifs, Mais elle 
l'est aussi à un autre niveau, précisément celui de l'ontologie. 
Roger Pouivet prend ses deux exemples dans le jazz (Charlie Parker et Thelonious Monk) 
er les réduit à des prestations publiques publiées phonographiquement, probablement 
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situation, e besoin de réincarnation des textes est absolument clair » (Sous 2004, p. 3). 
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pour indiquer quil s'agit d'un art performanciel qui ne pourrait ainsi qu'être documenté"! 
Ce qui lui permet de faire un parallèle avec les musiques traditionnelles pour assimiler 
scs enregistrements à des documents et inférer par là que les musiques en question sont. 
ontologiquement différentes d'une véritable musique phonographique comme le rock, 
en d'autres mots, que ce ne sont pas des œuvres. Or, on sait que, dans le domaine du 
jazz, les enregistrements en public sont très minoritaires, toutes époques confondues. 
Pourquoi alors se placer dans ce cadre et surtout, pourquoi ne pas poursuivre l'investiga- 
tion ? Essayons de le faire à sa place. 

Aussi bien Charlie Parker que Thelonious Monk ont en effet plusieurs fois été enregistrés 
en public et ces enregistrements ont, dans certains cas, été publiés. Ces performances 
enregistrées ont donc bien existé pour elles-mêmes, indépendamment de leur enregis- 
trement. Cette existence aurait été la méme si elles n'avaient pas été enregistrées ou si les 
enregistrements n'avaient pas été publiés. Mais du jour où elles le sont, les musiques qui 
ont été jouées deviennent des œuvres phonographiques du fait que, dans le cas de deux 
musiciens de jazz, ce qu'ils jouent relève du régime audiotactile dans lequel la perfor- 
mance prime ontologiquement sur la composition. Cest de ce méme fait que de telles 
performances ne sont des œuvres que le temps quelles durent si un enregistrement ne 
vient pas en créer une trace et ouvrir la possibilité de la persistance. Répétons-e une fois 
encore : si Parker a enregistré deux versions de « Cherokee » lors de deux de ses perfor- 
mances®?, quelles aient eu lieu en public ou en studio, cc sont deux œuvres différentes, 


"Oc 4*o consulté le 25 mars 221} Seules trois d'entre elles sont completes et deux portent un titre 

différent (« Koko » et « Warming Up a Rif »). Deux émanent de séances officielles pour un label, 

deux sont des jam sessions privées, deux sont des enregistrements non officiels de concerts, un cst 
radio. 
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aussi bien que deux versions de « Round About Midnight » par Thelonious Monk, parce 
quil s'agit de musique audiotactile et non d'écriture. En revanche, deux versions de la 
Cinquième Symphonie de Beethoven enregistrées en concert par Wilhelm Furtwängler reste- 
ront deux versions d'une méme œuvre, la Cinquième Symphonic de Beethoven, fussent-elles 
toutes deux captées en public. Et si elles ne sont pas enregistrées, la Cinquième Symphonie 
mien tombera pas pour autant dans l'oubli aussi longtemps qu'au moins une copie correcte 
de la partition originale subsistera. 

On voit donc que Roger Pouivet est obligé de prendre un exemple, d'une part atypique 
et de l'autre non questionné, pour pouvoir accréditer la thèse originelle — seul le rock est 
une musique ontologiquement phonographique - er reléguer une autre musique qui pour- 
rait revendiquer ce statut, le jazz, à une musique documentée, c'est-à-dire à une musique 
d'oralité. La notion de document est utilisée ici de facon biaisée. Des enregistrements de 
Pygmées Aka par Simha Arom, de Charlie Parker ou de Wilhelm Furtwängler, sont tous 
des documents sur ce qui s'est passé, hic er nunc, en chacun des moments où ces musiques 
ont été jouées en présence d'un enregistreur (puisque toutes ces musiques ont bien été 
jouées, lors de performances réelles). Seule une production réalisée « hors temps » entiè- 
rement à l'aide de machines échappe à cette situation (et encore peut-on considérer que 
le produit final est aussi un document sur sa production). Mais, des trois, ce nest que le 
produit de l'enregistrement de Charlie Parker qui se constitue en œuvre du fait du régime 
d'audiotactilité et du schème conceptuel dont relève la musique jouée en cette occasion. 
Dans le cas des Pygmées Aka, outre le fait que la notion d'œuvre elle-même est problé- 
matique pour des raisons culturelles, l'enregistrement riest pas constitutif du processus 
et nexiste que du fait de la volonté d'un ethnomusicologue, extérieur musicalement (et 
culturellement) à ce processus. On peut alors légitimement parler en effet de document 
(sans anticiper sur la possibilité que l'observation modifie la réalité documentée). Dans le 
cas de Furtwängler, cest la partition de Beethoven qui constitue l'œuvre et non son enre- 
gistrement, quelle ait été exécutée ce jour-là ou un autre, par Furtwängler ou par un autre 
chef d'orchestre, qu'elle ait été enregistrée ou pas, que l'enregistrement ait été l'objet d'un 
montage ou pas‘. On peut bien considérer quil s'agit d'un document sur cette soirée 


өз. Ces problématiques peuvent encore se complexióer dans des cas extrêmes comme celui de Falbum 
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Ces cas tris particuliers offrent des éclairages intéressants sur le phénomène. Lun d'entre cux réunit 
un grand nombre de problématiques méritant de sy attarder. En 1991, la chanteuse Natalie Cole, alors 
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particulière (cen est un en effet, comme lest d'ailleurs tout enregistrement en studio sur 
ce qui s'est passé dans un studio particulier un jour donné), mais cela ne remet pas en 
cause le schème dyadique qui place la prévalence de l'œuvre sur la composition. 

La distinction enregistrement constructif/enregistrement non constructif apparaît donc 
comme insuffisante et non opératoire en termes ontologiques. Ce sont les régimes, 
auxquels s'attache pour chacun un scheme conceptuel spécifique, qui déterminent lon- 
tologic et permettent la discrimination entre les différentes situations. Pour être plus 
précis, rien nempéche de parler d'œuvre à propos de interprétation de la Cinquième 
Symphonie par Furrwängler ou de celle des Variations Goldberg par Glenn Gould, person- 
nages à qui, en outre, il serait malvenu de dénier la qualité d'artiste. Il rest pas moins 
loisible de reconnaitre que les compositions « Yesterday », « Summertime » ou « Garota de 
Ipanema» sont, en soi, en dehors du fait d'être jouées par leurs auteurs ou par d'autres, 
des œuvres, et méme de grandes œuvres. Et Paul McCartney, George Gershwin, António 
Carlos Jobim, niauraientls chacun composé que ces chansons, auraient amplement mérité 
le titre d'artiste. Ce sont les prévalences d'œuvre qui sont inversées dans les deux cas. 
Dans le régime d'écriture, la composition l'emporte ontologiquement sur l'interprétation 


époque, ou tout du moins dont certains ne sont plus vivants au moment de la confection de lenre- 


gistrement. Le cas cst encore complexifé par une deuxième opération : la production sur scene du 
même duo, le chanteur décédé apparaissant cn vidéo. La technique de l'hologramme, non encore 
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œuvre de fiction). Cest en quelque sorte de l'enregistrement mis en scène, opération 
de pomum (deux vidéos de ces prestations sont visibles en ligne : https://www 
ا‎ berps//www youtube com/watchhv-MKCy Ue 4sycs, consulté 
25 mars: 


Quelle а questionnement 
en Ын de fondamentalement nouveau, sinon que la réalité dn enregistrement ni méme d'une pres- 
phénoménale 


m 
avérée que un ou Гаште sont censés faire revivre. Ces d'autres. 


UNE ONTOLOGIE DU воск? 


(ou l'exécution : ici les deux termes sont équivalents). Dans le régime audiotactile, cest 
l'enregistrement (constructif ou pas) qui prend le pas, toujours en termes ontologiques. 
Furtwängler sera toujours «au service » de l'art de Beethoven, alors que Charlie Parker 
emprunte « Cherokee » à Ray Noble pour créer une œuvre de Charlie Parker. Dans un cas 
se trouve un texte, sinon sacré, mais à haute valeur symbolique et prééminence esthé- 
tique, dans l'autre, ce ne sont que pré-textes, parfois prétextes. 
L'événement, sur le plan ontologique, par conséquent, nest pas l'iruption des techno- 
logies constructives «au milieu du xx* siècle », mais celles qui fondent la phonographie 
à la fin du siècle précédent. Parce quelles inaugurent la possibilité d'une trace, laquelle 
permet la persistance et fixe l'ensemble des caractéristiques sonores d'un objet musical 
comme ce niétait jamais arrivé auparavant en dehors de l'écoute directe. Ainsi les musiques 
qui se constituent sur ces caractéristiques plutôt que sur des schémas notés, se voient 
ouvrir la voie de constitution d'œuvres nouvelles, phonographiques, audiotactiles 
Une caractérisation stylistique pour une définition du rock ? 

Il est surprenant que Roger Pouivet, dans les objections quil s'adresse à lui-même, se 
focalise sur le bien-fondé de la démarche métaphysique (quil justifie) et linvalidité d'une 
définition sociologique du rock (quil récus:), mais nenvisage à aucun moment sérieuse- 
ment l'éventualité d'un recours au style pour la définition de certe même musique. Tout 
au plus cette hypothèse est-elle évoquée, comme en passant : « Car je ne crois pas que le 
rock soit essentiellement un style musical, une facon de vivre, une philosophie de la vie, 
un effet sur le bas-ventre, ni quil ait un rapport nécessaire avec les jeans ». 
Pourtant, une partie sintitule « Le rock estil un style 2», Là aussi, la discussion est très 
vite évacuée 

Mais quels éléments partiellement partagés pourraient justifier de parler d'une “ressemblance 

de famille"** entre les musiques d'Elvis Presley, Queen, Yes, The Strokes, The Grateful Dead, 

Bob Dylan, Led Zeppelin, Procol Harum, ACDC, Shannon Wright. Jeff Buckley, Sufjan Stevens, 

ZZ Top, et bien d'autres encore ? Il me semble que l'espoir de parvenir à cerner un style général 

commun aux œuvres rock est trés faible. (Même sil serait possible de caractériser en termes. 

stylistiques des catégories utilisées dans la musique rock, comme “hard rock” ou “brit-pop'). 
Le débat est donc promptement écarté (seule est évoquée in extremis la possibilité de 
styles dans le style) et l'on repasse immédiatement à ce qui semble l'objection préférée 
de l'auteur : l'éventualité d'une définition du rock par sa sociologie. Le seul argument 
invoqué à l'encontre de l'objection du style est la difficulté à établir une liste de points 
communs à toute musique relevant du rock. Il est en effet bien connu que la critériologie 
en ces matières se heurte à d'immenses difficultés, toutes musiques confondues. Mais ce 


64. Il карс ici dune allusion à la théorie de Pe air de famille », telle quiéldborée par Ludwig Wittgenstein 
(voir notamment Wrrroexerens 1996, p. 5557). 
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nest pas pour autant, d'une part quelle est totalement impuissante*? et de l'autre quil ne. 
peut exister d'autres approches de la définition (et justement «l'air de famille » wittgens- 
teinien à quoi il est fait allusion en est une parmi d'autres). 

Cette liste nous donne pourtant des informations. La première est que l'auteur doit bien 
avoir une image stylistique en tête pour grouper ces noms-là et pas d'autres. Ceux de 
Charlie Parker ou Karlheinz Stockhausen par exemple my apparaissent pas. Parce que, 
de toute évidence, се ne sont pas des musiciens de rock et qu'ils ne satisfont pas à la 
condition d'art de masse. Il est certainement difficile de trouver les points communs à 
toute musique devant entrer dans la définition du rock, mais il est certain que la tâche 
deviendrait tout à fait impossible si on incluait d'autres musiciennes ou musiciens qui 
ont tous recouru à l'enregistrement (y compris parfois de facon constructive) et vendu 
des disques en trés grand nombre, comme Enrico Caruso, Herbert von Karajan, Maria 
Callas, Glenn Gould, Pierre Henry, Sidney Bechet, Miles Davis, Paco de Lucia, 1 Muvrini, 
Georgette Plana ou Les Compagnons de la chanson. Par ailleurs, question moins appa- 
remment saugrenue, aurait-on pu agréger à cette liste d'autres musiciennes et musiciens 
comme B. B. King, Stevie Wonder, Crosby, Stills, Nash and Young, Joni Mitchell, Jay-Z, 
Beyonce Knowles, Johnny Hallyday ? Ces artistes appartiennentils à des genres ou sous- 
genres du rock comme le blues, le rhythmin blues, la soul music, le folk, le rap, le hip-hop, 
la variété rockisante, tous styles éminemment phonographiques. Pour simplifier: en fonc- 
tion de quels critères les intégrer à la liste ou les en exclure ? 

П apparaît donc que la seule paire de critères de l'enregistrement comme constituant 
l'œuvre musicale (fütl constructif) et de Ik art de masse » est impuissante à déter- 
miner une quelconque définition du rock et méme un périmètre. Pas plus que celui-ci ma 
inventé l'enregistrement, dans ses formes constructives ou non, il nest, répétons-le une 
fois encore, pas non plus la seule musique à le faire, ce qui simposerait comme condition 
si l'on voulait à toute force lier exclusivement rock et enregistrement dans une relation 
E Le rock est une musique phonographique parmi d'autres et on voit mal 
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moins d'accomplir un premier pas dans une définition du rock autrement que par les seuls caractères 
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pourquoi il disposerait seul du privilège de voir ses produits phonographiques accéder au 
statut d'œuvre. On maperçoit pas mieux comment, pour éclaircir ces questions et établir 
plus clairement la part de chaque musique, on pourrait faire l'économie de déterminants 
à rechercher dans les idiosyncrasies proprement musicales, ce que l'on a visé ici sous le 
terme générique de style (d'autres déterminants, sociologiques par exemple, mais aussi 
anthropologiques, culturels, etc., ne seraient peut-être pas superflus non plus, mais cest 


encore une autre discussion). 


Quelles conclusions tirer in fine de ces observations ? 
L Le rock ne peut être considéré comme la seule musique phonographique. 
Premièrement : diachroniquement. Plusieurs l'ont précédé, notamment le jazz. Si le jazz 
est une musique phonographique, ce nies: pas parce quil découvrirait en même temps 
ou avant le rock l'enregistrement constructif. Cest tout simplement parce que sans la 
phonographie il n'aurait pas existé, сезга ге quil ne se serait pas développé de façon 
fulgurante comme il le fit en son temps. Il serait resté une musique locale, folklorique, 
de régime oral. Un consensus sest formé pour estimer que le jazz commence autour de 
1900 à La Nouvelle-Orléans avec Buddy Bolden, mais un autre, plus net encore, est que 
son histoire débute réellement le 26 février 1917 avec l'enregistrement à New York pour la 
marque Victor de deux faces par l'Original Dixieland Jazz Band, puisque ce m'est que de 
cette date que l'on peut entendre le jazz, que l'on dispose d'œuvres de jazz, lesquelles ne. 
peuvent étre autres que phonographiques. Le méme raisonnement s'applique à d'autres 
musiques populaires, étatsuniennes notamment mais aussi de bien d'autres régions du 
monde (le Brésil par exemple). Deuxièmement : synchroniquement. À toutes les époques 
de la vie du rock, coexistent et ont coexisté d'autres musiques phonographiques qui 
partagent les mêmes caractéristiques ontologiques. Elles sont aujourd'hui innombrables 
(pop. soul music, rhythmin blues, rap, world music, musiques populaires brésiliennes, 
jazz, ete.) 

2. La phonographie ne façonne pas la musique par le seul biais de la constructivité 
de l'enregistrement. La contrainte de durée des supports, particulièrement avant l'ar- 
rivée de la bande magnétique et du microsillon et plus tard des supports numériques, а 
considérablement influé sur la forme même des pièces dans de nombreuses musiques, 
essentiellement les musiques populaires et le jazz. La possibilité de multiplier les prises 
а également joué dans la facon, non seulement de les enregistrer, mais de les conce- 
voir. Enfin, les producteurs phonographiques et plus généralement l'industrie du disque 
dans son ensemble, ont, toutes époques confondues, exercé des pressions ou suscité des 
opportunités qui ont amené les musiciens à transformer leur production, en nombre et 
en qualité. 
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3. L'alternative entre enregistrement constructif et enregistrement non constructif gagne 
grandement à étre regardée comme relative et non absolue. Dés les débuts de la phonogra- 
phic et les premières technologies de l'enregistrement, des choix sc devaient d'être opérés, 
dictés par la technique : placement des musiciens par rapport au pavillon à l'époque de 
l'enregistrement acoustique, placement des micros à partir de l'enregistrement électrique, 
mixage rendu possible et nécessaire à partir de l'enregistrement multipiste, espace sonore 
à construire à partir de l'arrivée de la stéréophonie et des divers outils de postproduction 
(réverbération, écho, etc.). On peut donc considérer d'une certaine facon que tout enre- 
gistrement est constructif dans la mesure où il sagit de la création d'un artefact sonore 
en quelque sorte virtuel (mais aussi bien réel), coupé, au moins chronologiquement, de 
la réalité phénoménale que l'on trouve à son origine. Symétriquement, sauf cas-limite 
d'enregistrement entièrement réalisé à l'aide de machines de génération du son, il existe 
toujours des éléments de performance sinscrivant comme tels dans le produit enregistré. 
Dans le cas d'une musique comme le rock, on peut même dire que dans la très grande 
majorité des cas, cette marque performative est déterminante dans la qualité esthétique 
du résultat et dans la jouissance quen éprouvent les auditeurs. Cest un des paradoxes 
de la phonographie : si «irréel », « irréaliste », « constructif » soitil, un enregistrement 
sonore est toujours plus réaliste qu'une partition muette, si détaillée soit-elle, et Гоп 
peut faire sans risque le pari que cest précisément cette sensation de réel, de présence, 
que l'auditeur recherche dans un enregistrement. En cela, cet effet de réel peut même 
être compté au titre de ses principaux atouts. Le grain de la voix de Paul McCartney est 
familier à des millions d'individus qui ont jamais vu ni entendu le chanteur en chair et 
еп os. Paul McCartney est toujours présent, ici, maintenant, devant moi dans la pièce où 
J'écoute « Blackbird ». 

Le caractère constructif ou non de l'enregistrement rientre donc pas dans la caractérisa- 
tion originaire du régime audiotactile. La publication d'un enregistrement comme Köln 
Concert de Keith Jarret, faisant entendre un concert donné le 24 janvier 1975 en piano 
solo, qu'il soit non constructif (l'intégralité du concert transcrite sans montage et sans 
élision) ou constructif (certains passages supprimés ou montés de façon à transformer la 
continuité chronologique d'origine) consacre une performance accomplie dans un temps 
réel et dans la négociation permanente avec un matériau musical qui, à chaque instant 
du déroulement chronologique, oppose une résistance, ouvre des possibilités, provoque. 
des surprises, etc. Cest dans ce corps à corps que se construit l'œuvre. Pour les musiques 
ne se fondant pas sur l'écriture et son outil privilégié, la partition, seule la phonographie 
peut en retenir la phénoménalité constitutive 

4. La phonographie entre dans la définition d'un régime musical spécifique (dénommé 
pour cette raison « phonographique > ou autrement «audiotactile ») par le fait que 
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l'enregistrement mécanique retient toutes les données d'une performance“, que celle- 
ci soit enregistrée dans un studio ou en public, de facon constructive ou pas, jusqu'au 
caslimite de absence totale de tout élément performatif. En particulier les données 
musicales qu'une notation a priori (ou a posteriori pour la transcription descriptive) se 
révèle impuissante à figurer : sons, sonorités, phénoménalité de la pulsation rythmique 
incarnée (continuous pulse), gestion interactive des paramètres par les performeurs, etc. Il 
sagit donc d'une codification a posteriori, sans recours à un système notationnel et à sa 
notation а priori, laquelle définit le régime d'écriture”. Cet aspect est particulièrement 
décisif dans le cas d'une musique largement vocale comme le rock : la signature vocale — 
timbre, texture, articulation, phrasé — donné performatif par excellence, entre pour une 
large part dans l'identité musicale, non seulement des vocalistes eux-mêmes, mais aussi 
des groupes auxquels ils peuvent appartenir“ et finalement des œuvres quils peuvent 
produire. Le rock entre indiscutablement dans la catégorie des musiques audiotactiles 
— puisqu'il ne peut être assimilé à aucun des autres régimes — écriture (pas de parti- 
tion), oralité (caractère constitutif de la phonographic), improvisation (pas d'élimination 
programmatique du prétexte) — et puisque le processus audiotactile est au cœur de 
sa formativité. Mais il niest pas la seule musique appartenant à cette catégorie. Cette 


че. Presque toutes les données, comiendraiil de préciser. Les niveaux différents de sophistication de La 
technologie en fonction de époque et des moyens disponibles occasionnent bien entendu des diffé- 
rences de rendu acoustique. Non seulement certines zones du spectre sonore mais aussi parfois des 
parties instrumentales entières peuvent sc révéler faiblcment audibles voire totalement inaudibles. 

On peur discuter aussi de 'ncksion du visuel dns le musical et du manque que représente l'absence 

dimage de la phonographie sans vidéographie. Mais ces écarts sont, ontologiquement, moins signi- 

#сапб que celui qui sépare une notation iguraive а priori d'un enregistrement sonore, quelle quen 

soit la qualité. Une autre lacune de l'enregistrement peut être invoquéc : celle de la présence, à deux 

sens du terme, relativisan effec de réel dont il a été question ci dessus. Un enregistrement — non 
entièrement constructif - donné lest toujours dun événement passé dont on ne pourra jamais resti- 
tuer la phénoménalit, 'sénementialité. Cest particulièrement vrai de l'enregistrement d'un concert. 

La publication peut bien essayer de se rapprocher au plos près de l'événement en restituant son 

intégralité sans modifier 'ordonnancement chronologique. cn conservant les moments «creux » de 

Tarrivée sur scène, de laccordagr, des applaudissements, erc., cn mixant « du milieu de la salle » acc 

pour impératif de recréer au phus prés l'ambiance sonore, il manquera toujours «l'atmosphère » dans 

um sens plus élevé, cette épaisseur de événement vécu que seule une présence physique sur les lieux 
peut garantie (le ameux «JY étais » des aficionados, routes musiques confondues, Maria Callas, John. 

Coltrane ou les Beatles). Cest Tun des arguments avancés contre enregistrement par les défenseurs 

d'une pureté du régime d'improvisation (soir Burr 2003, p. 114415 ; voir aussi plus haut, note 58 

рэ) 

A priori et а posteriori par rapport à la production du son. La notation précède la réalisation sonore, 

même dans les cas autres que écriture «à la table» par exemple si un instrument de musique ou une. 

quelconque machine est utilise pour assistance à a composition. voire sa conception méme (ce qui 

a pu ètre assez courant chez les compositeurs panistes particulièrement quand ils composent pour 

e piano). L'enregistrement s'opère en réalité simultanément à la production du son, mais cn aucun 

cas жаш. 

ө. Parmi les marqueurs de identité musicale des Beatles, les timbres de voix et les phrasés respectifs 
Че John Lennon et Paul McCartney, dans une moindre mesure de George Harrison et Ringo Starr. 
arrivent indiscutablemment parmi les tout premiers, avant les sons des instruments (lcs guitares en 
particulier) er les artifices phonographiques 


E 


D 
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appartenance au régime audiotactile nest donc en aucun cas suffisante pour définir une 
nature du rock, a fortiori une « ontologie ». 

5. Si Топ admet, 1. que le rock ne peut être défini par la constructivité de son enre- 
gistrement, et 2. quil n'est pas l'unique musique audiotactile, ce qui revient à dire que 
Tappartenance à la catégorie « musique audiotactile » est une condition nécessaire mais. 
non suffisante pour la définition de son statut, les deux voies restantes pour une carac- 
térisation de cette musique sont celles de la sociologie d'un côté — la rock attitude, la 
proclamation protestataire, le phénoméne social, la relation aux blue jeans, tous évoqués 
par Roger Pouivet (à quoi on pourrait ajouter l'anthropologie culturelle pour élargir 
au-delà de la seule « sociologie ») — et du style, pris dans un sens large, de l'autre, cest- 
à-dire une caractérisation musicale (type de son, dispositifs instrumentaux, formes, 
harmonies, rythmes, etc ). Sil est loisible, quoique malaisé, de refuser la première, on ne 
voit pas comment il le serait d'en faire de méme avec la deuxième. 


Une ontologie du jazz ? 


Il ny a pas à proprement parler d'équivalent des travaux de Theodore Gracyk ou Roger 
Pouivet pour le jazz. Toutefois, certains philosophes de la musique se sont interrogés sur 
une possible ontologie du jazz ou plutôt sur le cas particulier du jazz pour la question 
ontologique. Celui-ci est envisagé généralement sous deux angles principaux : l'improvi- 
sation et «les standards ». Les auteurs concernés sont des philosophes s'inscrivant dans 
la tradition analytique étatsunienne, qui discutent entre eux et argumentent autour de 
leurs théses respectives. 


Le paradigme analytique : Andrew Kania, 
Julian Dodd, James O. Young et Carl Matheson 


Andrew Kania, publie en on un article intitulé « All Play and No Work: An Ontology of 
Jazz » dans lequel il discute quatre thèses sur la nature des œuvres dans le jazz. 

Les compositions sont les œuvres. De cette façon, le jazz serait ontologiquement semblable 
à la musique classique”. Thèse rejetée par l'auteur pour des raisons qui tiennent à : a) la 
localisation de l'œuvre (pas de texte de référence clairement identifiable comme l'objet 
à instancier), b) l'improvisation (improvisation étant centrale dans le jazz, la relation à 
Tobjet à instancier sen trouve profondément et essentiellement transformée), c) la centra- 
lité de la performance (cest cette dernière qui simpose comme le lieu de l'attention 
esthétique). 

Les performances sont les œuvres : les événements eux-mêmes (les performances) constitue- 
raient les œuvres plutôt que les structures sonores quelles instancient”". Cette thèse 
est également rejetée par Andrew Kania car, selon lui, les œuvres d'art ne peuvent être 
que des objets et non des événements, les premiers étant instanciables et donc répé- 
tables, contrairement aux seconds. Cest pourquoi on privilégie ontologiquement dans 
la musique classique les œuvres et non les interprétations. Or, pour l'auteur, ce ne peut 
être vrai dans le jazz pour deux raisons. D'une part, si cétait vrai, ce le serait aussi des 


є. Кака эст. 
л Thine que Галю tra dans Gorup & Keron эх Пате Mona зоо Andrew Kania 
dassical music que nous traduisons par « musique classique », là où il faudrait 
power uu 
тп. Thèse identifiée par auteur dans Атазов уй, Haontao 2002 et Daries S. 200 et 2003, 
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interprétations en régime d'écriture, ce qui nest pas le cas. De l'autre, les œuvres d'art 
sont des objets travaillés et retravaillés pour viser la perfection. Un tel travail est possible 
dans le régime d'écriture mais pas dans le jazz où la centralité de l'improvisation empêche 
toute amélioration, le temps du retour étant pas disponible. 
Les enregistrements sont les œuvres”. Pour l'auteur, c'est vrai pour le rock, car on n'attend pas 
de l'enregistrement rock quil soit crédible comme performance le, alors qu'on l'exige 
pour le classique ou le jazz. Si des artifices de postproduction sont utilisés, ils doivent 
être transparents. « Dans les deux traditions [classique ct jazz], on est censé écouter 
à travers l'enregistrement une performance représentée, et non directement l'enregistre- 
ment comme une construction de studio" » (argument que l'on a déjà trouvé chez Roger 
Pouivet). Second argument : sil était vrai que les œuvres sont l'enregistrement pour le 
jazz, ce le serait pour le classique et ce niest pas le cas. 
Le jazz est un art sans œuvre. Cest la thèse finalement défendue”. Selon lui, cette idée nest 
choquante que « si l'on considère la production d'œuvres comme le but central de toute 
tradition artistique ». Mais, ajoute-t-il, «il пу a aucune raison de le penser ». Sil concède 
quil existe dans le jazz des « objets persistants », il leur dénie toute possibilité qu'ils 
solent des œuvres d'art — tour en se défendant de faire par là du jazz un art inférieur en 
valeur 

Pourquoi un art avec seulement des performances et pas d'rusres devraitil être considéré 

жишк eur an race sœurs Comm aca) me ds 

œuvres et des performances (comme la musique classique)” 2 
Pourquoi cette thèse n'est-elle pas acceptable ? Comme souvent, d'abord parce quelle va 
l'encontre, non seulement du sens commun, mais de l'évidence de l'existence des œuvres 
de jazz dans le monde, que ce soient des performances particulières, des enregistrements 
particuliers ou des albums particuliers. 
Si l'on entre dans l'argumentation proprement dite, cest surtout à partir de la troisième 
proposition (les enregistrements ne peuvent être les œuvres) que les biais apparaissent. 
Les deux arguments avancés sont problématiques. Le premier (on m'attend pas de len- 
registrement rock quil soit crédible comme performance live, alors qu'on l'exige pour 


71. Andrew Kania nous dit (donc en ze) que. si cere thèse a été défendue pour le rock, elle ne Ia pas 
été à sa connaissance рош le jazz Si Fon peut comprendre quil ait pas rencontré un des 
see de Vincenzo Caporalerti - ош Je me permets de ke mentionner, mon Andre lz йт (paru en 
жоо) 1 


7. KANA 2008, in Клзал зав, p. 399- 
7i Et dans Bow 1996. 
75. Казал 200, p. 400. 
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le classique ou le jazz) est arbitraire. Pourquoi devrait4l en être ainsi ? On a vu dans la 
section précédente que cette intuition repose sur une conception erronée, d'une part 
d'une supposée coupure nette et franche entre enregistrement respectivement constructif 
et non constructif, de l'autre sur la nature de la perception phonographique. 
Le second argument révèle le cœur de la méprise : pour Andrew Kania, si, dans le jazz, 
l'enregistrement constituait l'œuvre, il devrait en être de méme dans la musique d'écri- 
ture, ce qui mest pas le cas. Or, la différence essentielle entre musiques audiotactiles 
et musiques d'écriture, cest précisément ce que Vincenzo Caporaletti a défini comme 
le schème conceptuel audiotactile qui se substitue au scheme conceptuel dyadique. La 
caractéristique principale du premier est quil inverse la relation ontologique entre compo- 
sition et performance (enregistrée). L'argument de l'auteur implique donc un présupposé 
impensé : le schème dyadique est constitutif de toute musique. Or, il ne vaut précisément 
que pour un seul des quatre régimes de production, le régime d'écriture. Si l'on se refuse 
à voir ou à accepter que, dans le régime d'oralité, le modèle ne fonctionne que comme 
modèle, dans le régime audiotacile la composition ne fonctionne que comme matériau, 
que dans le régime d'improvisation tout préimprovisationnel est censé être absent, alors 
en effet, il n'est plus nécessaire de chercher à définir des ontologies locales, que ce soit du 
jazz, du rock ou de toute autre musique audiotactile, ainsi que de musiques relevant de 
Toralité ou de l'improvisation. 
De ce fait il ne reste plus qu'une solution : il пу a pas d'œuvre dans le jazz (les hommages 
sont encore une fois rendus au soupcon originaire). Comme pour prévenir la contre-intui- 
tivité de cette position, voire le soupçon d'une moindre valeur accordée jazz, l'auteur 
explique que « des standards tels que ceux d'Ellington sont dignes d'attention, mais dans 
le jazz de telles compositions sont plutôt des véhicules pour la performance que lin- 

rse”® ». À nouveau on se demande pourquoi alors ne pas tirer la conséquence ultime 
de ce raisonnement en actant l'inversion de la priorité ontologique entre composition 
et performance enregistrée". Pour le savoir, il faut remonter à l'argument discutant la 
première thèse : ce mest pas possible, car à ce compte le jazz serait comme la musique 
classique. Le raisonnement est circulaire. 
Ш faut donc s'accommoder de l'idée que ni Kind of Blue, ni la version de « So What » qui y 
figure, ni À Love Supreme, tout répétables ad infinitum qu'ils soient les uns et les autres, ne 
sont ni les uns ni les autres des œuvres d'art, mais des « objets musicaux persistants ». 

Fa. Même référence 


71 La mème idée avait été exprimée dans la discussion de la position : « La simple quantité dumprovisa 
Чоп dans une performance de jazz typique et la centrlté de Demprovisation dans la tradition semble 


dans des 
"mliples comme la Ciquine Symplou de Весна » (p. 6) Là encore, à pair 
deme coma (eidem) du sa priced E print: 
Sic apart à tourner le тер! vers une performance enregistre pt qune сорон, 
te mere la proposition di scheme pique. 
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Un autre philosophe de la musique, Julian Dodd, a répondu directement à l'article et à 
la thèse d'Andrew Kania pour la contester. En substance, il discute en longueur les trois 
affirmations de son collègue étayant sa thèse de l'absence d'œuvre : 1. les œuvres de jazz 
пе peuvent être localisées ; 2. les standards de jazz sont peu prescriptifs ; 3. les standards 
de jazz ne sont pas le centre de l'attention des observateurs, laquelle se concentre plutôt 
sur les performances. 

On pourrait s'attendre à ce que cette contestation ouvre à la possibilité d'une œuvre de 
jazz du côté de la performance, voire de l'enregistrement. Il nen est rien, puisqu'il s'agit 
еп quelque sorte d'un retour en arrière : il у a bien des œuvres de jazz, mais ce sont les 
compositions qui, comme celles du régime d'écriture, sont instanciables dans des perfor- 
mances, lesquelles natteignent pas au statut d'œuvre. De la sorte, l'ontologie de l'œuvre 
de jazz est dans une « continuité ontologique » avec celle de l'œuvre écrite, la seule diffé- 
rence étant que le degré de prescriptivité est moindre (et par là la liberté des performeurs 
plus grande). Par rapport à la position de Kania, «50 What » a gagné ses galons d'œuvre, 
mais ce nest toujours pas le саз ni de son enregistrement sur Kind of Blue, ni de Kind of 
Blue lui méme (ni de A Love Supreme). La seule concession accordée par Julian Dodd dans 
sa conclusion est que, si les deux musiques, classique er jazz, sont semblables quant à 
Tontologie de l'œuvre, le jazz de pratique commune « bien quil implique la performance 
d'œuvres musicales, est moins centré sur l'œuvre [work centered, cest l'auteur qui souligne] 
que la musique classique” ». 

Curieusement, en amorce de la discussion, Julian Dodd, anticipant sa position conclu- 
sive, avait déclaré : « Je suis d'accord avec [Andrew Kania] que les œuvres dans la pratique 
commune du jazz [standard jazz form] ne peuvent être identifiées ni aux performances ni 
aux enregistrements"? ». Pourquoi ? Il ne le dit pas. Toute la question, semble-t-il, se tient 
JA, pour l'un et l'autre auteur : ce qui pourrait être considéré comme une hypothèse — 
Tocuvre de jazz est constituée par la performance ou l'enregistrement - voire un résultat 
si elle venait à être démontrée, est en réalité écartée a priori, réduite à un postulat qui na 
pas besoin d'être discuté : ni la performance ni l'enregistrement ne peuvent être l'œuvre. 


James O. Young est l'auteur notamment de deux articles publiés à presque vingt ans 
d'écart, prenant pour objet l'ontologie de l'œuvre de jazz. Le premier, cosigné avec Carl 


7. Dono xu, p. 288 
ж Meme lite, p 
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Matheson et publié en 2000, se fonde comme chez Andrew Kania et Julian Dodd sur le 
Schéma type/token : 


Les œuvres de jazz ne sont pas définies par des partitions mais par un ensemble de directives 


de jazz Aucune description complète ne peut être donnée de ces directives qui diffèrent 
pes i BEAT дшн кусан Toute performance de jazz ne sc. 
conforme pas à um ensemble de directives définissant une œuvre, et certaines performances 
[par exemple de « Straight No Chaser » par Thelonious Monk ez Miles Davis] peuvent être des 
instances de la méme œuvre exactement de la même façon que des performances [de la Sonate. 
au dair de lure] par [Vladimir] Ashkenazy and [jos] van Immerseel peuvent lere". 
Une fois encore, les œuvres ne peuvent être ailleurs que du côté des compositions, la seule 
question étant de définir les modalités d'une relation forcément sur ce modèle type/token 
entre les compositions et les performances (en l'occurrence ici une moindre prescriptivité 
d'un simple « ensemble de directives tacites pour la performance »). L'hypothèse inverse 
est exclue par décrer : 
Deux performances de jazz sont des instances du méme type quand elles partagent un point de 
départ commun dans un ensemble lche d'instructions cacites, Toute performance en accord 
acc un ensemble donné de directives est unc instance d'un standard de jazz" 
On revient alors en terrain connu, celui des conditions d'identité, où Гоп se demande 
jusqu'à quel point certaines modalités de réalisation de la composition peuvent altérer 
Tidentité de l'œuvre qui reste en tout état de cause, par hypothèse, la composition. 
Certains cas sont envisagés : une performance d'une composition omettant la mélodie 
(КАШ of Me » par Lennie Tristano) est-elle toujours une instance de cette composition ? 
Deux compositions élaborées sur la méme structure harmonique, par exemple du blues 
où de rhythm changes (le schéma harmonique de «1 Got Rhythm » de George Gershwin, 
qui a servi dans le jazz pour de trés nombreuses nouvelles compositions) sont-elles la. 
même œuvre ? 
Si l'on persiste dans un schéma où il est indispensable de déterminer strictement un 
type dont les performances sont des instanciations pour statuer sur l'identité de l'œuvre, 
la discussion est pratiquement infinie er aboutir le plus souvent à des conclusions 
montrant des distorsions incompatibles avec les réalités que Гоп se propose d'éclairer. Si 
au contraire on raisonne à partir de schemes conceptuels, distincts d'un régime à l'autre, 
les questions se présentent alors de façon entièrement différente. Si Гоп admet que le 
jazz relève d'un régime différent de celui d'écriture? et met en œuvre un scheme diffé- 
rent, non plus le scheme dyadique du régime d'écriture mais le scheme audiotactile, alors 
la discussion change du tout au tout. Il devient acquis que les œuvres sont les perfor- 
mances et, à partir de ce constar premier impliqué par une détermination pertinente du 
Холма & Матиз 2900, p. 132133- 
т. Meme référence p.28. 
аз. Ce qui est de fait le point de départ des réflexions des textes examinés ici. 
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régime et du scheme correspondant, il sera alors aisé de constater que les performances 
respectives de Thelonious Monk et de Miles Davis ont bien pour origine la composition 
« Straight No Chaser » d'une part parce que cest revendiqué (cest écrit sur la pochette), 
d'autre part parce que Гоп identifie à travers les deux versions une mélodie et un schéma 
harmonique qui sont ceux de cette composition. Libre à chacun ensuite d'imventorier 
les différences dans l'exposition de la mélodie, le traitement harmonique, les choix ryth- 
miques, etc. (cest la question de l'arrangement). Dans le cas de Lennie Tristano jouant le 
Schéma harmonique de « All of Me » mais pas la mélodie, libre à chacun de décider du 
lien avec la composition originelle et de statuer qu'il sagit encore ou non d'une version 
de ce standard". En d'autres termes, cest une discussion secondaire car dans tous ces 
cas, il пу a aucune incertitude sur l'identité des œuvres. Il sagit sans le moindre doute 
de caractérisation d'œuvres très clairement identifiées que sont les performances enre- 
gistrées. Les trois performances dans les exemples pris ici sont les œuvres prévalentes 
car nous sommes en régime audiotactile et non d'écriture. Par ailleurs, les deux compo- 
sitions — «Straight No Chaser » et « All of Ме» — sont également des œuvres mais d'une 
nature différente. Quant aux schémas harmoniques du blues ou de rhythm changes, on peut. 
encore discuter pour savoir sil s'agit de compositions à part entière, d'œuvres ou non. 
Mais dans tous ces cas, ces objets — œuvres ou pas — sont d'une prévalence ici seconde, 
toujours en vertu de ce méme fait fondateur que nous sommes en régime audiotactile et 
non d'écriture. 
Le deuxième article est publié par James О. Young seul en 2018 (soit dix-huit ans après 
le précédent), sous le titre « Empiricism and the Ontology of Jazz ». La thèse exposée 
est quelque peu différente. Revenant à des fondamentaux de la philosophie analytique, 
l'auteur propose la possibilité de renvoyer dos à dos toutes les thèses sur l'ontologie 
de l'œuvre de jazz, pour autant qu'elles soient compatibles avec des faits constatés 
empiriquement : 
Ma position, qui était celle de [Rudolf] Carnap et [Willard Van Orman) Quine, est que toute. 
ontologie cohérente de Xs, compatible жес les faits empiriques concernant des Xs, a autant de 
raisons dete juste que toute autre ontologie cohérente de Xs qui est aussi compatible avec les 
faits empiriques concernant les Xs". 


эз. On notera accessoirement que les législateurs ont dà trancher. À ma connaissance, fl niest pas possible 
enchainement harmonique dta 


original ct de signer la «composition » que représente l'enregistrement de son improvisation sur les 
accords de « All of Me » je ne crois pas que les ayants droits de ce standard soient dans la situation 
de pouvoir en contester 'auctoriabté ct intenter une action pour plagiat 

ч. Yoon a8, p. us; 
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La question devrait alors devenir : de quels faits empiriquement constatés parle-t-on ? 
Mais, il ne sera pas possible d'obtenir une réponse circonstanciée. Ce ne sont pas des faits 
qui sont l'objet de la discussion, mais la façon de les aborder : 
De mon point de vue carnapien, une position ontologique est une façon de parler de faits 
empiriques. Quine, qui est d'accord sur ce point avec Сатар, écrit qu'une question onto- 
logique est «une question non pas de faits mais de choix d'une forme langagière pratique, 
dun schéma ccaccpuel pore oa dun caie por lier» Dane Je cas рой la quer- 
développement d'une. 


tion dun statut ontologique des standards de jazz est celle du forme 
pratique de langage pour parler des standards de jazz. Heureusement, ou malheureusement, 
un grand nombre de formes langagières pratiques sont disponibles, toutes. aec 


expérience. pragratiques (e 

Tune ou l'autre de ces formes langagières, mais il пу а pas de base aléchique pour en privilégier 

une plutôt qu'une autre. 
On aura noté toutefois quil sagit toujours de déterminer « le statut ontologique des stan- 
dards de jazz ». Apparemment, donc la question a été tranchée en amont : l'oeuvre de jazz 
est toujours du côté de la composition, en l'occurrence celles qui appartiennent au corpus 
des standards. Quant au reste, la position descriptiviste permet de ne pas s'engager plus 
loin qu'un constat de viabilité d'autant d'ontologies quil est possible d'énoncer, autant 
de « façons de parler" » d'une réalité qui па d'autre existence qu'à travers ces façons de la. 
décrire : 

Je suis complètement à Faise dans l'adoption da descriptivisme décrit par Каша. Je suis parfai- 

rome he de pemuat Rage Sn шшс eue era on дин ына кена 

la réalité. Mais je pense que ce mest rien d'astre qu'accepter ma position carnapienne. 

des que développe on conico eu à open fonde prb de al D fr 

existe beaucoup de façons cohérentes de penser ou de parler de la réalité qui sont toutes égale- 

ment compatibles avec l'évidence empirique. Aucune rest « ultime ». Toutes sont également 

bonnes" 

Le seul critère de validité pour une ontologie du jazz est le critère empirique. Ce critère ne 

détermine pas une unique ontologie du jazz juste. Sans base aléthique pour choisir une onto- 

logie да jazz, nous sommes libres den sélectionner une sur la base d'un critère pragmatique. 

Nous devons adopter le principe de tolérance de Carnap et tolérer nos ontologies respectives" 
Chacun est donc libre de choisir « son » ontologie pour autant quelle soit compatible avec 
les faits empiriquement constatés. Aprés avoir évoqué « les standards », un autre de ces 
faits est évoqué : la différence entre musique « classique » et jazz serait que le second met 
еп œuvre de l'improvisation. Ce pourrait être une piste. Mais il faut déchanter : 

La question intéressante est celle de savoir si la différence entre jazz et musique classique 

« mansream » a des implications onrologiques. П existe une différence empirique, il est donc 

posible quil y ait des différences ontologiqnes. Mais en réalité, comme toutes les différences 

empiriques, elle ra pas d'mplications ontologiques'* 


эз Même référence, p. 12531259 

ж. En français dans le texte, expression également employée par Peter Kivy 
o3 

ж. Même référence, p. 1266. 

ө. Mème référence, p. 1262. 
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La véritable conclusion arrive enfin 
Nous sommes donc en mesure de poser les questions plus intéressantes. De mon point de vue, 
les philosophes sc sont égarés сп consacrant autant de temps à 'ontologie des œuvres de jazz. 
Les questions réellement intéressantes à propos du jazz sont les questions esthétiques. Nous 
devons nous demander ce qui fait da jazz le genre musical le plus important du siècle passé. 
Où Гоп retrouve les positions sceptiques quant à la question ontologique elle-même, 
telles quexposées plus haut”. On pourrait s'accorder avec cette distance prise. Je crois 
également que la question ontologique ne constitue pas la fin ultime de la réflexion sur 
le jazz ou sur toute autre musique. Et certainement les véritables questions intéressantes. 
sont-elles esthétiques. Là en revanche où le désaccord persiste, cest qu'aucune discussion 
esthétique ne peut être fondée sur une ontologie fausse”. Car, contrairement à James 
О. Young, je ne crois pas que toutes les ontologies se valent. Ou, dit autrement, certaines 
ontologies ne sont pas compatibles avec certains faits empiriquement constatés. L'option 
censément « descriptiviste » de l'auteur semble bien dans cette mesure devoir plutôt être 
assimilée à un « révisionnisme » (voire à un refus d'obstacle)”. 


John Andrew Fisher 


John Andrew Fisher, que l'on а déjà rencontré pour son article de 1998 sur l'ontologie de 
enregistrement assimilée à une ontologie du rock a également produit un autre texte, 
cette fois sur l'ontologie du jazz. 
Il expose d'abord son désaccord avec les thèses respectives d'Andrew Kania et Julian 
Dodd, en particulier sur l'affirmation selon laquelle il n'y aurait pas d'œuvres dans le jazz. 
Il conteste aussi l'argument selon lequel, si l'on suit Lydia Goehr, le workconce étant 
historiquement construit et daté, il ne pourrait s'appliquer à une musique née à une 
autre époque et dans d'autres conditions. John Andrew Fisher affirme que cette position 
revient à postuler que le work concept n'est justement pas universel et donc que l'on peut 
tout à fait concevoir un type d'œuvre différent pour une musique différente. 
L'auteur commence à prendre acte du fait que la relation entre interprétation et compo- 
sition dans le régime d'écriture — en d'autres termes le schéme conceptuel dyadique — ne 
peut être retenue pour le jazz 
koe ec E ER T 
iive; la relation entre œuvres et performances riest pas la même que dans le modèle de 
ма L'œuvre musicale à l'origine d'une performance de jazz rest qu'un élément à 
Re En En c [лад бызде LE NEUE кесек Беш dice 
de celle dun auditeur de musique classique. Lœuvre de jazz peur être élaborée, embellie, 


50. Même référence, p. 1266. 

э. Voir pios 

s2. Voir plus haut, p. тп, la « priorité ontologique » telle que définie par Lisa Giombini. 

93. Voir plus haut, noce 3s p.19, le sens donné à ce couple de concepts dans la philosophie analytique. 
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manipulé ou déconstruite, prise comme base de lancement pour les styles et les intéréts des 
instrumentistes et des arrangeurs. Le modèk du jazz ne considère pas les performances comme 
interprétant l'oeuvre, comme extrayant le sens ou les propriétés particulières d'une œuvre*. 
Pour le dire rapidement, la composition est désormais un modèle dense et non plus liche. 
John Andrew Fisher propose alors de donner un nom à cette relation : une « réalisation 
jazz» (Jazz rcdlization) qui ria plus pour fonction d'éclairer l'œuvre elle même, c'est-à-dire 
de constituer une version de l'œuvre qui serait toujours la composition à l'origine de la 
performance. L'auteur va même plus loin encore : 


Une performance de jazz est entendue nécessairement comme unique. Pas unique simplement 


un faire-de Ја musique dans l'instant. La performance est entendue comme spontanée en entier 
même si elle est également entendue comme structurée en parte par un pattern extérieur? 
Cette uniciré de la performance paraît constituer un élément de plus vers la possibilité 
de l'œuvre. П est répété à maintes reprises que le scheme dyadique nest pas adapté et 
que les « réalisations jazz » ne sont pas équivalentes en statut aux interprétations des 
œuvres du régime d'écriture. Il semblerait alors possible de franchir le pas consistant à 
déplacer la localisation des œuvres vers ces réalisations (voire leur enregistrement mais 
là encore, la question nest jamais posée). Mais décidément, pour des raisons difficiles à 
comprendre, ce pas est un gouffre impossible à enjamber. Ce sont les caractéristiques de 
chaque performance qui garantissent l'unicité de chaque performance, mais il ne s'agit 
que de caractérisations de ce qui reste une instanciation et ne pourra apparemment 
jamais accéder au statut d'œuvre (le mot work, rout au long de l'article, ne s'applique 
qu'aux compositions). La composition « So What » est bien une œuvre, mais son enregis- 
trement par le sextet de Miles Davis du 2 mars 1959 ne lest toujours pas. Ce rest qu'une 
«réalisation jazz », dont on pourra éventuellement louer les qualités de spontanéité, de 
développement, mais rien de plus. 
Le jazz niest pas une tradition sans œuvres musicales: Cest plutôt une tradition qui est unique 
paz la facon dont elle traite et apprécie ses œuvres musicales distincrives™. 

Le modèle type/token à sens unique est solidement implanté. Le renversement épistémolo- 
gique nest toujours pas à l'ordre du jour. 


94. Fasien 2018, p- 158. 
эз. Мате référence 
ж. Mème référence, p. бс. 
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Une ontologie du standard : José A. Bowen, 
Brian Kane, Georgina Born 
On trouve pourtant certains auteurs anglophones qui ont emprunté d'autres chemins. 
José A. Bowen est l'un d'eux. Dans un texte publié en 1993, il indique d'abord que, selon 
lui, les partitions ne sont pas les œuvres, quelles que soient les musiques concernées 
(donc en premier lieu dans la musique savante européenne) au motif que la partition 
= méme très prescriptive — n'est qu'une représentation incomplète de la musique repré- 
sentée et que seule une interprétation peut la compléter, cestà-dire lui apporter des 
éléments — dynamiques, tempo, articulation, etc. — aussi essentiels que les séquences de 
hauteurs et de rythmes que retient la partition”. À partir de ce quil considère comme un 
constat, l'auteur soutient une thèse originale, résumée de la facon suivante : 
Bien que cette position radicale sur la répétition des séquences de hauteurs puisse paraître 
étrangère aux hypothèses musicologiques traditionnelles, notre tradition européenne cst 
remplie dezempies. depuis a réalisation ба continuo baroque jusqu'à Торба alien, qui 
montrent que la difference entre le jazz et les performances du répertoire européen est une 
différence de degré et non de nature. Comme tout musicien de studio pourra vous le dire, 
méme quand le bur est la stricte répétition, chaque performance est différente de la précé 
dente. ЇЇ peut être plus difficile de saisir des nuances que des hauteurs, mais elles пеп sont 
раз moins réelles, Tandis que dans le jazz il est plus évident que la facon de jouer un morceau 
change ce morceau, de fait toutes les œuvres musicales sont des constructions sociales à travers 
le mécanisme de la performance”. 
Par conséquent le jazz, comme la musique écrite, niexiste qu'à travers des performances. 
La différence nest pas de nature mais seulement de degré : la variabilité des perfor- 
mances par rapport aux textes de départ est plus grande dans le jazz, mais cest une 
différence quantitative et non qualitative et cela ne doit pas déboucher sur des ontolo- 
gies distinctes. Dans la mesure où José A. Bowen est l'un des rares à prendre en compte 
la médiation de l'objet avec la partition, on pourrait s'attendre à ce quil en fasse de même 
avec la trace laissée par les performances sous forme d'enregistrement, mais il rien est rien. 
Curieusement, l'auteur s'attarde sur les partitions du jazz, en particulier les lead sheets 
qui, divil, sont non pas comme on pourrait le croire des documents créés avant toute 
performance, mais au contraire une sorte de synthèse des premières performances. Ces 
observations sont du plus grand intérêt mais on reste sur sa faim pour ce qui concerne 
une ontologie des œuvres. 
Brian Kane, qui reconnait sa dette aussi bien envers José A. Bowen que Georgina Born 
(dent on présente la thèse ci-après), expose une idée proche. Là aussi, il sagit de dire 


2 Thèse qui ncs pas sans rappeler celle de Gisèle Brelet (voir plus haut, p. 133). 


ж Bowe 1993. p. 142 
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que la relation entre une composition — en l'occurrence des standards de jazz — n'est pas 
univoque dans le sens composition vers performance : 
Plutôt que de prétendre qu'une œuvre lache précède, détermine et est indifférente à ses perfor- 
mances il est plus adapté de dire qu'une œuvre lache émerge de ses performances et de ses 
inscriptions’ 


Le mouvement est à double sens : l'ensemble des performances contribuent à forger ce 
quest en définitive la composition, cest-dire son identité. Le raisonnement se fonde sur 
les idées de réplication et de nomination, l'interaction entre les deux processus contri- 
buant à forger l'identité de la composition. Ce qui en revanche miest toujours pas remis 
єп question, cest que la question ontologique ne peut porter que sur le premier des 
termes, la composition, et non sur le second, la performance. Celle-ci ne peut toujours 
que se définir dans sa relation à la composition. Sans que ce soit thématisé explicite- 
ment, ce cadre de pensée est toutefois lisible dans les premières phrases du texte où l'on 
apprend que « les œuvres de jazz et de musique populaire, particulièrement celles considé- 
rées comme des "standards" apparaissent dans une surprenante variété de formes » et que 
« pourtant les œuvres de la musique classique se sont taillé la part du lion dans l'attention. 
portée par les philosophes, ce qui est étrange dans la mesure où les défis de lontologie 
des standards sont plus grands [... » (je souligne). Les performances semblent ainsi être 
reléguées par définition à l'extérieur, même si par un mouvement de retour, on concède 
quelles ont nourri l'identité de l'œuvre, laquelle, décidément, ne peut être qu'une compo- 
sition. Et jamais il nest question d'enregistrement. 
а Ь nme ба уг er де mde popali amércdne. Ila 


Les standards exemplihent 
requièrent de multiples performances par de multiples performeurs. Ils ricxistent jamais 
comme un nœud unique. Personne ne peut faire advenir un standard. Son destin est toujours 


dans les mains d'autres que son. 
poe Î mia EE AE SEK KS 
de jazz qui ne jouent pas des standards mais des compositions originales. Si ce contre- 
exemple ninvalide pas en soi la thèse du réseau, elle la relativise toutefois largement. Une 
ontologie de la performance enregistrée comme oeuvre ne rencontre pas ce probléme 
puisque la relation au matériau compositionnel devient un caractère parmi d'autres, de 
Tocwre performance enregistrée. 
Cette approche est donc intéressante pour approfondir la nature du lien qui peut unir 
des performances de jazz à leur matériau compositionnel. Mais, outre que la pratique du 
jazz est trés loin de se réduire à la relecture des standards, il laisse en l'état le modèle 
type/token et à travers lui le schéme dyadique qui niest pas approprié quand on examine des 
musiques relevant de l'audiotactilité. 
9» Клм zo p. sn. 
ко, Meme référence, p. 524- 


эт. On peut poser la question de la pertinence de cete ontologie pour parler par exemple de louvre d'un 
musicien comme Steve Coleman, qui ne joue et enregistre à ma connaissance que ses propres compo- 
sitions (ct ne les réenregistre pas) lesquelles sont trés rarement reprises par d'autres musiciens. 
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On éxoquera enfin une position encore différente, mais que l'on peut placer dans la conti- 
nuité du texte précédent dans la mesure où la notion de social introduite par Brian Kane 
y est également présente, mais tient cette fois la place principale. Dans un article publié 
en 2005, Georgina Born ne traite pas per se d'ontologie de l'œuvre musicale, mais propose 
une vision d'ensemble du fait musical qu'elle ancre fermement dans le social en mettant 
en avant les médiations de toutes sortes et les processus d'« assemblage » (assemblage). Ce 
nest qu'à la fin du texte quelle traite du jazz en le prenant comme exemple, évoquant 
cette fois une ontologie propre, qui viendrait en opposition à unc ontologie de l'œuvre : 


tion sociale — les pratiques performancielles dialogiques créatives, es réalités englobées de race. 

et de classe, la dépendance du jazz à l'échange de marchandises — tous ordres vécus comme 

intégrés aux opérations esthétiques du jazz et à son être socio musical 
Une ontologie du jazz, caractérisée par l'agencement et les « trois ordres de la média- 
tion sociale », sopposerait ainsi à une ontologie de l'œuvre dont on doit supposer quelle 
ignore ces caractéristiques. П apparaît que сетте hiérarchisation entre deux niveaux don- 
tologie résulte de la vision globale que l'auteure partage avec le courant de la musicologie 
anglophone qui met en cause toute idée d'autonomie de la musique, de « music itself » pour 
lui préférer ce qui arrime l'œuvre musicale au monde. Dans ce modèle, une ontologie de 
l'œuvre serait le signe (le symptôme ?) de la possibilité d'une parcelle au moins d'auto- 
nomie accordée à œuvre, idée repoussée comme relevant d'une métaphysique et réfurée 
Че la sorte comme idéaliste (et universaliste est-on tenté d'ajouter). 

Four résumer, ce que nous obscrvons dans ces trois processus est le potentiel pour une nouvelle 


et encadrant les autres musicaux аш sein de [oeuvre musicale — pour arriver à une de 
relation musico sociale da tissage et de la rotation. Cest une musique du processus, fondée sur 
la suspension de tout discours du maitre - une eschétique de la rencontre mutuelle, du lien et 
dela négociation, et non une esthétique de l'appropriation et de la soumission d'un autre. Cela 
augure une esthétique relationnelle, enracinée dans le mouvement entre la performance, l'objer 
réifé et les musico-socialités dialogiques du jazz“. 


On reconnait ici la position poststructuraliste aujourd'hui bien installée dans le paysage 
académique. Dans la mesure où cette position réfute dans les faits la possibilité d'une 
ontologie de l'œuvre qui se verrait absorbée — ou plutôt dissoute — dans une « nouvelle 


2, Boss 2005, p. 28. 
10. Mème référence, р. 30. 
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ontologije de la musique"* », on peut la classer dans les options négationnistes : sil пу 
a pas d'intérêt à faire une ontologie des œuvres cest que celles-ci n'existent pas (ou sont 
sans intérêt en elles-mêmes). On remarquera enfin très accessoirement que, pour ce qui 
concerne le jazz, la version proposée des relations entre ses acteurs et de la « suspension 
de tout discours du maitre » peut paraître quelque peu irénique. 


Synthèse provisoire 
À la lecture de ces différents textes, on peut questionner la vision du jazz et de son 
périmètre, en d'autres termes l'image du jazz que ces écrits renvoient. Si l'improvisa- 
tion et les « standards » sont bien au cœur d'une esthétique de cette musique, ni l'un ni 
l'autre ne peuvent en aucun cas la résumer. Que faire en effet de la tradition d'écriture 
qui sest manifestée dès les débuts à La Nouvelle-Orléans, incarnée par des musiciens 
comme Jelly Roll Morton, Fletcher Henderson, Red Nichols et autres John Kirby ou Duke 
Ellington, jusqu'à des Steve Coleman ou Brad Mehldau qui, sils пеп sont pas moins de 
grands improvisateurs, fondent également leur œuvre sur des problématiques d'écriture ? 
Que faire encore de la trés vaste majorité des enregistrements qui ne font pas entendre 
des standards, en particulier à partir des années 1950 ? Une réflexion sur l'ontologie de 
l'œuvre de jazz ne peut en aucun cas se constituer uniquement sur ces deux éléments. On 
peut méme penser qu'ils constituent des caractérisations en aval de celles du régime de 
production dont relève le jazz, mais que l'on retrouve dans d'autres musiques. 
La question de l'improvisation, argument récurrent pour une supposée impossibilité 
de l'œuvre est en réalité très complexe. Rarement traitée frontalement, elle est sous- 
jacente, suggérant l'idée quil y aurait une incompatibilité proprement ontologique entre 
improvisation et fixation, figurée sous la forme suivante : l'improvisation serait une action 
(ou un événement) et l'œuvre nécessairement un objet. Cest le cas par exemple d'un 
texte du philosophe Lec B. Brown, « Musical Works, Improvisation, and the Principle of 
Continuity » (Baowx 1996) qui affirme 
L'acribut de la musique que j'ai appelé présence suggère que cest vers des processus qu'un 
principe de continuité autograpbique devrait s'orienter si nous devons l'appliquer Les improvi- 
sations ne sont pas exclues du périmètre de l'aurographique simplement parce que leurs effets 
sont les résultats éphémères de processus. Elles sont exclues parce que les improvisations sont 
des processus transitoires. De fait, ce sont des actions? 


ээ La méme idée est développée dans un autre texte, publié en зао : « En mentionnant ontologie [.] 
je vise aussi à mettre en lumière la bacon dont toute recherche sur L culture, y compris en musique, 
existe à linterface de deux dimensions de ontologie : non seulement ontologie du musical incor. 
poré ou de objet culturel mais aussi Lortologe analytique que nous apportons à notre analyse et 
qui, dans sa projection sur Tobjet, peut aussi bien nous permettre de reconnaître la remarquable 
diversité de l'existence de la musique dans le monde, qu'obstruer cette reconnaissance » (BORN 2010, 
рош). 

15. Баст 1996, р. 355357. 
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On notera encore que l'auteur est obligé, pour déployer son raisonnement, de poser 
comme condition préalable de ne pas prendre en compte le phénomène de la phonogra- 
phie : «Ш est important de garder à l'esprit que pour les besoins de la discussion, je pars 
Че l'hypothèse que la technologie de l'enregistrement nexiste pas — au moins j'essaie de 
faire comme si c'était le cas'™ ». 

Le raisonnement est moins incontestable quil peut sembler de prime abord. Il est vrai 
qu'une improvisation musicale est d'abord une action, un événement (comme une compo- 
sition, pourrait-on d'ailleurs ajouter, mais tel nest pas le sujet). Ensuite, de deux choses 
Tune : soit elle n'est pas fixée par la phono-fixation, soit elle l'est. Dans le premier cas, 
elle garde en quelque sorte sa pureté d'événement, mais en revanche, dès le dernier son 
émis, elle perd toute présence au monde autrement que comme souvenir dans l'esprit 
des récepteurs présents physiquement au moment du dit événement. Ce n'est ni plus пі 
moins que son existence qui est mise en cause par l'absence de fixation et de possibilité 
de persistance. Dans le deuxième cas, il y a bien réification, cette improvisation devenant 
un objet via sa phono-fixation. Pour quelle raison devrait-on refuser a priori que cet objet 
accède à la dignité d'œuvre musicale, si par ailleurs il remplit les critères exigés pour 
cela en fonction de la théorie de l'œuvre retenue ? La problématique devrait alors sin- 
verser : parmi tous ces objets musicaux sonores que sont l'ensemble des enregistrements, 
celui qui est le produit d'une improvisation répond-il à nos critères pour satisfaire à la 
condition d'oeuvre musicale ? L'improvisation devient alors une modalité de construction 
de l'objet musical recueilli par la phono-fixation. Elle fait partie de l'histoire de produc- 
tion de cet objet. Pour autant, ce nest pas parce quil est fixé par l'enregistrement que 
l'événement perd sa qualité d'improvisation (ni d'événement d'ailleurs). Au moment où 
Tévénement se produit, il s'agit authentiquement d'une improvisation : le performeur ne 
sait pas précisément ce qu'il jouera dans la seconde suivante er il ne le sait pas plus du fait 
que sa performance est enregistrée (et parfois d'ailleurs, il ne sait pas quelle lest). 

On peut penser que l'argument de l'impossibilité de l'œuvre dans le cas de l'improvisation 
tient à un autre malentendu. Selon les auteurs qui la soutiennent, l'enregistrement ferait 
perdre la notion d'incertitude liée à l'écoute d'une performance improvisée : l'auditeur 
direct ne sait pas ce qui sera joué dans la seconde suivante car le performeur ne le sait pas 
lui-même. ЇЇ existerait donc là ce que j'ai appelé ailleurs un ethos de l'improvisation'? que 
l'enregistrement ne peut que détruire. Mais en réalité cette qualité s'applique, non pas 
à la performance en direct mais à la première écoute. Quand on écoute l'enregistrement 
d'une improvisation pour la première fois et que l'on sait quil sagit d'une improvisa- 
tion", cette incertitude est préservée en entier avec son enregistrement, exactement 


ке Même référence. p. 354- 

107. CaronaLern & Cron & Grax 206, р. 222 
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comme dans l'audition en direct (et d'ailleurs exactement de la méme facon que quand on 
écoute pour la première fois une œuvre entièrement écrite qu'on ne connait pas). Ce n'est 
plus vrai bien sûr à partir de la deuxième écoute, ce qui ne peut se produire que pour l'en- 
registrement et pas pour la performance en direct puisquon ne peut revivre plusieurs fois 
le méme événement. Dès la deuxième écoute, que ce soit d'une pièce d'écriture, d'oralité 
où d'une improvisation, on sait ce qui va arriver, mais pour autant la dernière ne perd pas 
sa qualité d'improvisation puisque ce fut une action dont la nature (improvisée) n'est pas 
remise en cause par sa fixation. C'est la position d'écoute qui se trouve modifiée à partir 
de la deuxième audition, de la méme façon que dans le cas de l'écriture et de l'oralité 
enregistrée. En présence de ces divers objets, parmi lesquels figurent les improvisations 
enregistrées, on décide en fonction de telle théorie, sils accèdent au statut ontologique 
d'œuvre musicale. L'histoire de leur production relève d'un autre niveau de la discussion. 


Reste à comprendre pourquoi le pas de loeuvre-enregistrement a été franchi pour le 
rock et semble ne pas pouvoir l'être pour le jazz. Dans un autre texte que celui étudié 
ci-dessus”, Andrew Kania postule que dans le rock, l'objet premier de l'attention est 
la « piste », cestà-dire l'enregistrement, alors que dans le jazz ce serait la performance. 
Pour simplifier: l'auditeur du jazz serait en attente de véracité et demanderait ainsi la 
transparence de la médiation phonographique, alors que celui du rock aurait intériorisé 
Tartificialité de l'enregistrement, et se serait ainsi affranchi de sa relation avec la réalité 
des performances. Qu'est-ce qui justifie ce postulat de départ ? Sur le dernier versant, 
Stephen Davies avait déjà critiqué Theodore Gracyk en contestant ce fait supposé d'une 
relation déliée de l'auditeur du rock à la vraisemblance performancielle de lenregistre- 
ment"? Sur l'autre, celui de la supposée attente différenciée des auditeurs de rock et de 
jazz. il faut creuser un peu plus profondément par une plongée historique. 

Très peu de groupes de rock se sont contentés d'enregistrer sans jouer en public. On cite 
invariablement l'exemple des Beatles arrétant les concerts à partir de 1966 ou de Brian 
Wilson se retirant dans son studio pour fibriquer Pet Sounds et ne plus se produire en 
public. Mais ces cas sont très isolés. En ce qui concerne l'objet principal d'attention des 
observateurs, les chroniques de concert ne sont pas plus absentes des magazines de rock 
que celles de disque des magazines de jazz. Les performances mythiques existent des 
deux côtés. En pop-rock, les exemples abondent : Les Beatles au Shea Stadium de New 
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York en 1965, Jimi Hendrix au festival de Monterey en 1967 et à Woodstock en 1969, Johnny 
Cash à la prison de Folsom en 1968, Les Rolling Stones à Hyde Park en 1969, Led Zeppelin 
а Earl's Court en 1975, les Pink Floyd au méme endroit en 1980, Queen à Wembley en 1986, 
Nirvana à New York en 1993, Michael Jackson à Munich en 1957, etc., etc. Certains sont 
devenus célebres via leur enregistrement et leur publication en disque : James Brown à 
TApollo en 1962, Star Spangled Banner de Jimi Hendrix à Woodstock en 1969 ou le concert. 
du méme au Fillmore East avec le groupe Band of Gypsys le soir du jour de l'an 1970. 
Des événements entiers ont accédé également à une notoriété planétaire : le Live Aid du 
эз juillet 1985 simultanément à Londres ет Philadelphie (avec Phil Collins jouant dans les 
deux lieux grâce au Concorde et au décalage horaire), la tournée de n2 concerts de 02 
entre avril et décembre 1987, dont fut tiré une partie des titres de l'album Rattle © Hum 
et dont le concert à l'Hippodrome de Vincennes le 4 juillet fut commercialisé en DVD. 
Il est paradoxalement plus difficile d'identifer l'équivalent de performances mythiques 
dans le jazz (sans doute parce que les événements sont loin d'atteindre la méme dimen- 
sion en termes de public). On parlera du concert de Toronto réunissant le 15 mai 1953 
Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Bud Powell, Charles Mingus et Max Roach pour son 
casting exceptionnel (lessentiel des fondateurs du bebop se trouvant réunis pour la 
première et seule fois, que се soir sur une scène ou en studio). La redécouverte d'un 
Miles Davis — que la plongée dans la drogue avait fait disparaître progressivement de la 
scène du jazz après ses débuts flamboyants, d'abord avec Charlie Parker puis notamment 
avec les séances Birth of the Cool — s'est faite lors d'une prestation de Thelonious Monk au 
festival de Newport avec une performance de « Round About Midnight » restée dans les 
mémoires. Le concert de John Coltrane à Antibes le 26 juillet 1965 pour la seule et unique 
version en public de « А Love Supreme », la suite présente sur l'album éponyme enregis- 
trée en décembre 1964. Certains musiciens ont donné des concerts devenus célèbres via 
leur publication : Erroll Garner (Concert by the Sea, 19 septembre 1955), Duke Ellington au 
festival de Newport de 1956 avec sa version de quatorze minutes de « Diminuendo and 
Crescendo in Blue » et les vingt-sept chorus de Paul Gonsalves, Ahmad Jamal (Live at the 
Pershing, 1958), les enregistrements au Village Vanguard de New York en juin 1961 du trio 
de Bill Evans avec Paul Motian et Scott LaFaro quelques jours avant le décès tragique de 
се dernier (Waltz for Debby, Sunday а the Village Vanguard), le trio John McLaughlin-Al Di 
Meola-Paco de Lucia (Friday Night in San Francisco, 1980). Chacun de ces enregistrements 
est devenu un classique de l'histoire du jazz. 

Plus paradoxalement encore, les enregistrements de groupes ne sétant jamais produits en 
public sont peutêtre aussi voire plus nombreux dans le jazz que dans le rock ou la pop. 
Les Hot Five et Hot Seven d'Armstrong, l'effectif de Free Jazz d'Ornette Coleman : aucun 
de ces groupements n'a jamais joué sur scène. Jelly Roll Morton n'avait pas de groupe 
régulier en public et a conçu l'essentiel de sa musique dans le studio d'enregistrement 
entre 1923 et 1928. De facon plus générale, les séances d'enregistrement avec un personnel 
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composé pour l'occasion sans qu'ils ne se réunissent jamais en public sont innombrables. 
Les enregistrements de studio restés dans les mémoires ne sont pas en reste : Birch of the 
Cool de Miles Davis, la séance de « The Man I Love » du 24 décembre 1954 où Thelonious 
Monk sarréte subitement de jouer et prend ses partenaires de court (dont Miles Davis), 
Kind of Blue de ce dernier, Free Jazz d'Ornette Coleman, A Low Supreme de John Coltrane, 
sont des enregistrements mythiques et il s'agit bien de jazz et non de rock. Dire quils ont 
attiré l'attention est un euphémisme (des livres entiers ont été écrits sur Kind of Blue ou 
A Love Supreme!!!), d'une façon comparable à Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band, Pet Sounds 
ou Led Zeppelin IL. Toute une critique francaise (Robert Goffin, Hugues Panassié, Charles 
Delaunay) sest construite presque entièrement sur les enregistrements sans avoir jamais 
entendu en direct la grande majorité des performeurs évoqués. Le public du jazz lui- 
méme vient plus souvent qu'on ne le croit cn ayant des enregistrements en tête". 

La question de l'improvisation respectivement dans l'une et l'autre musique est plus 
complexe (on pourrait dire aussi que Jimi Hendrix et Jimmy Page sont de grands impro- 
visateurs et que certains solos de jazz sont entièrement écrits), mais il est indéniable que 
l'argument est plus fort. Cependant, il me parait d'une portée moindre face à d'autres 
faits de degré supérieur. Le premier est quaussi bien le jazz que le rock n'auraient jamais 
existé sans la phonographie. Par là, les deux sont fondamentalement des musiques 
phonographiques. Ensuite, si l'on peut bien entendu identifier des différences dans la. 
manifestation de ce statut phonographique, miser sur une relation ontologiquement diffé- 
rente entre performance et enregistrement apparaît comme un pari trés hasardeux. La 
relation dialectique entre les deux est extrémement complexe — aussi bien dans sa struc- 
ture méme qu'au niveau de la perception par les auditeurs — et on voit mal comment on 
pourrait verser totalement le rock d'un côté (l'enregistrement constructif) et le jazz de 
l'autre (l'enregistrement non constructif, transparent). Outre le fait que Гоп trouve une 
myriade d'exemples qui sont trop nombreux pour simplement ёте considérés comme des 
exceptions venant confirmer une supposée règle, l'opération commande trop de distor- 
sions des réalités observables. Sil est indéniable que les deux musiques fonctionnent 
différemment, sil est possible que, statistiquement, on trouve plus de constructivité des 
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entre et enregistrement dans le jazz. Voir notamment Cocxr 2009, p. 90. 
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enregistrements dans le rock que dans le jazz, le statut phonographique qui les réunit 
semble, à ce stade, ontologiquement plus fort. Si cela est vrai, lexposé des différences 
doit venir en aval. Ces remarques ne doivent pas nous entrainer à laisser entendre que 
les statuts de la performance en direct et de l'enregistrement sont équivalents dans les 
deux musiques, loin sen faut. Mais de là à énoncer un postulat aussi lourd de consé- 
quences quant à la question ontologique tel que l'assume Andrew Kania, il semble que 
cela constitue un pas à ne pas franchir. 


La plupart des textes évoqués jusqu'ici sont l'oeuvre de philosophes et non de musicolo- 
gues. On peut donc admettre que les contours des musiques étudiés restent parfois flous 
et que certains biais s'introduisent par des appréhensions trop imprécises voire inexactes 
des musiques concernées. On comprend la réticence à intégrer, non seulement les ques- 
tions de définition des musiques, mais également des histoires et des styles. On parle 
ainsi de «la musique classique », du « jazz», du « rock », de facon la plupart du temps 
trés générale. Concernant ce dernier par exemple, la caractérisation du rock au sein des 
musiques dites populaires nest généralement pas posée, les raisonnements s'appuyant 
sur un sens commun et un supposé consensus sur son périmètre. Si cela ne pose de 
véritable probléme avec des groupes comme The Rolling Stones ou Bruce Springsteen, 
rock de part en part si on peut dire, on a vu avec les Beatles par exemple que les choses 
ne se présentent pas toujours dans cette clarté réconfortante. Quien estil de cette caté- 
gorie quil est convenu d'appeler la рор ? Si tant est qu'elle existe et doive être considérée 
de façon autonome, les questions ontologiques se posent-elles de la méme facon ? Pour 
aborder ces interrogations, on procéder ici différemment, non en passant en revue 
plusieurs textes posant une question proprement ontologique, mais par l'examen d'un 
seul, proposant une introspection tout à fait originale sur cette musique. 


Qu'est-ce que la рор? 


Avec Dialectique de la pop", Agnès Gayraud, philosophe ct musicienne pop, livre une 
réflexion extensive sur cette musique via une approche purement philosophique que l'on 
peut de surcroit spécifier comme continentale. En cela, ce texte apparaît tour à fait singu- 
lier dans l'ensemble du paysage de la littérature sur cet objet. Il se révèle d'un très grand 
intérét dans la perspective de notre travail. Avant tout, comme on vient de le dire, pour 
son approche philosophique. Mais aussi pour certains éclairages apportés aux rappro- 
chements et aux différences que nous pouvons établir de notre côté entre deux objets, 
pop d'une рат, jazz de l'autre. Le rapprochement tient à la catégorie audiotactile (que 
Tauteure n'utilise pas er sur laquelle on reviendra) qui subsume un ensemble de pratiques 
musicales où Гоп trouve, a minima, le jazz, la pop, le rock, les musiques populaires brési- 
liennes, les musiques populaires afro-américaines (rhythm blues, soul music, etc.), le 
rap, ainsi que bien d'autres musiques encore. 

On n'évoquera ici que quelques-unes des nombreuses questions abordées par ce travail, 
en tant quelles nous permettent d'affiner quelques-unes de nos propositions. En l'occur- 
rence : lontologie des œuvres et la relation entre réceptions « naives » et analytiques. 


Une ontologie des arts musicaux ? 


On l'a vu avec les auteures ct auteurs étudiés jusqu'à présent, le positionnement sur la. 
question de l'ontologie — au minimum celle des œuvres sinon des musiques elles-mêmes 
= apparaît comme un passage obligé. Dialectique de la pop niéchappe pas à cette règle. 
Commençons par le cadre général, celui des régimes de production tels quon les a définis 
de notre côté en aboutissant à une liste de quatre : écriture, oralité, audiotactilité, impro- 
visation. On notera d'abord quAgnés Gayraud aborde elle aussi cette question dès le 
début de son ouvrage, la posant donc comme fondatrice, er quelle utilise exactement la 
méme expression, « régime de production ». Il est donc bien question des mêmes choses, 
méme si les appellations différeront par la suite. Combien en identifie-telle de son côté 
dans un premier temps? Trois : 1. «régime de production folklorique »; 2. «régime 
de production savant (fondé sur l'écriture) » ; 3. «régime de production de la musique 
fondé sur l'improvisation" ». Mais l'auteure a précisé auparavant que ces trois régimes 
10. Garsaco зой. 

1, Lensemble des citations du ivre dAgnès Gayraud proviennent de edition numérique. 
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constituaient les alternatives à celui qui l'intéresse au premier chef, le régime de produc- 
tion de la pop. On retrouve donc bien (comme également chez Sandrine Darsel) les quatre 
mêmes régimes avec des appellations légèrement différentes (et on le verra, des distribu- 
tions elles aussi un peu différentes) : 
- régime de production folklorique = régime d'oralité ; 
- régime de production savant = régime d'écriture ; 
- régime fondé sur improvisation = régime d'improvisation ; 
— régime de la pop = régime d'audioractiliré 
Pour éprouver son propre système, Agnès Gayraud pointe une première difficulté, 
consistant à savoir où doit se ranger le jazz. Elle reprend tout d'abord le thème de l'impro- 
visation supposée rétive, par essence, à toute forme de fixation 


Bien entendu, des improvisations peuvent faire l'objet d'enregistrements, mais la pratique 


instrumentale de Improvisation contredit dans son principe la logique de fixation des œuvres 
рор en tant quenregistrements. L'improvisation, si elle niest pas seulement exploitée comme un 
principe de création, une de mais comme unc fin en soi de la pratique. 


d'une œuvre musicale dont les contours seraient 
Elle est toutefois immédiatement contrainte de prendre acte du probléme que pose cette 
affirmation pour ce qui concerne le jazz 

Pourtant, il y a quelque chose d'artificiel à isoler complètement le jazz des conditions esthé- 

tiques de la pop, ne serait-ce qu'à considérer l'importance de enregistrement, des fixations 

phonographiques, dans l'histolre de ce genre. 
Lévidence en effet s'impose dans toute sa limpidité : les œuvres aussi bien de jazz que de 
pop sont fixées phonographiquement. Aussi bien l'une que l'autre musique relévent par là 
d'un régime phonographique : « Dans un cas comme dans l'autre, la médiation de lenre- 
gistrement nest pourtant pas nulle : elle détermine l'oeuvre musicale dans son intégrité ». 
Et, pourrait-on ajouter, dans son être méme. 
Quels sont les deux concepts que nous utilisons de notre côté pour surmonter la diffi- 
culté ? Le régime d'audiotactilité — plus particulièrement le processus audiotactile — et la 
distinction extemporisation/improvisation. En effet. si, 1. on admet quil existe un régime 
d'audiotactilité qui pose en son principe la phono fixation dans toutes ses conséquences 
(cognitives, pratiques, diffusion, etc.) e le processus audiotactile comme modalité forma- 
tive essentielle, regroupant ainsi des musiques qui montrent par ailleurs de nombreuses 
différences entre elles, et 2 que l'extemporisation se distingue de l'improvisation au 
sens strict en cela que la première postule toujours un préimprovisationnel fixé (un 
thème, une mélodie, une grille harmonique, un mode, etc., soit tout élément idiomatique 
emprunté à telle ou telle tradition musicale), là où la seconde place en son cœur l'absence 
de tout préimprovisé, alors certaines difficultés sescompent. Le jazz, qui se nourrit 
d'extemporisation et beaucoup plus rarement d'improvisation au sens où l'on vient de 
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la résumer, dans cette configuration, sinscrit sans la moindre ambiguité dans le méme 
régime de production que la рор, sans préjuger de toutes les différences (par exemple sur 
la place et le statut de l'improvisation) que, partant de ce constat, Гоп pourra identifier 
entre les deux musiques (les deux « arts musicaux » pour reprendre l'expression de l'au- 
teure). Pour autant l'improvisation ne disparaît pas dans cette construction. L'ensemble 
des musiques se réclamant de l'improvisation libre ou non idiomatique ne pouvant entrer 
sans se contredire dans le régime d'audiotactilité, puisquen effet leur postulat de départ 

Soppose en principe à celui de fixation en général et donc à la phono-frxation, il devenait 

alors nécessaire de postuler l'existence d'un régime spécifique, le régime d'improvisation. 

Ces quelques précisions une fois apportées, nous sommes alors en mesure de constater 

un accord entier sur les bases de départ de la réflexion, à quelques formulations et chemi- 

nements près : 
Es кыша. mie b me mn hne de a produc dide 
comme pure improvisation distinct du régime pop de production d'ruvzes enregistrements, 
mas le jazz, quoiquil relève en partie comme genre d'une esthétique de Improvisation, ne 
saurait pour autant être excepté du giron artistique de la musique populaire enregistrée. Au 
contraire il en participe, аш moins à ce stade formel, contrairement aux fclidores (fondés sur 
Toralité) ou aux musiques savantes (fondées sur l'écriture). 

Et l'on peut méme préciser encore un peu plus les choses avec la suite de la citation : 
Certes, lesthétique de improvisation et d'une certaine virtuosité — attestant l'authenticité de 
Texécution — situe le jazz en porte à faux mec un excès de sonore réalisable en 
studio SH e cci pa avc a уставе comme on le fait dans le 
mainstream pop contemporain. Ce geste appuraitrait comme une tromperie, compte tenu des 
Pape шкак tdm 

On est obligé ici d'amender quelque peu cette déclaration : un trés grand nombre d'en- 
registrements de jazz, aujourd'hui (et méme certainement la grande majorité), utilisent 
les outils de la postproduction pour corriger des erreurs, améliorer tel ou tel passage (у 
compris avec l'autotune quand des vocalistes sont impliquées ou impliqués). C'est l'impro- 
visation libre qui est confrontée au double dilemme concerné ici. Le premier pose la 
question méme de l'enregistrement, antinomique en son principe avec le geste pur dim- 
provisation. Dans le cas où ce premier dilemme serait surmonté par une décision assumée 
d'enregistrement d'une improvisation libre, la modification de l'enregistrement brut par 
les artifices de la postproduction apparaitrait en effet trés vraisemblablement « comme 
une tromperie, compte tenu des présupposés esthétiques à partir desquels », non plus le 
jazz, mais l'improvisation libre, se donne. 

Lauteure ajoute enfin : 

Mais une telle opération apparaitra tout aussi génante pour nimporte quel autre genre рор 
misant sur le naturel et l'authenticité er favorisant, selon ses règles propres, l'aspect vivant 
des prises, la chaleur d'une captation directe. Dans un cas comme dans l'autre, la 
médiation de l'enregistrement nest pourtant pas nulle : lle germine l'œuvre musicale dans son. 
intégrité. 
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Cette « germination » consacre bien le rôle central mais surtout producteur de la phono- 
graphie concernant aussi bien le jazz que la pop ainsi que toutes les musiques que l'on 
regroupera pour cette raison sous la bannière de l'audiotactilité, par lequel l'idéal de 
séparation entre un original « réel », « naturel », qui devrait être seulement transcrit par 
l'enregistrement de la facon la plus transparente, est définitivement caduc. On comprend 
alors que la présence non questionnée de l'improvisation а pu agir comme un leurre abou- 
tissant à séparer le jazz de la pop en reléguant la question de l'enregistrement au second 
plan. Cest la distinction entre extemporisation et improvisation et la prise en compte 
du processus audiotactile et de son lien essentiel avec la phonographie qui permettent. 
de remettre les choses à une place probablement plus conforme à la réalité des pratiques. 
aussi bien de production que de réception. 
Cet accord initial nous permet de poursuivre plus avant dans le relevé des points communs. 
et des différences entre pop et jazz. En partant du plus général, la tâche première est de 
définir les objets dans leur plus grande généralité avant d'entrer progressivement dans la 
jungle des spécificités. Cela implique un préalable qui peut paraître évident mais ne l'a 
pas toujours été, loin sen faut : admettre que la рор, de méme que le jazz en son temps, 
est de la musique tout simplement, et non un produit plus ou moins dégénéré de quelque 
comportement déviant ou infantile se manifestant dans des manifestations sonores en 
aucun cas assimilables à de la musique. Ce combat de la légitimation, aussi bien pour le 
jazz que pour la pop, n'est plus aujourd'hui à mener mais il est toujours utile de rappeler 
qu'il le fur à une période pas si reculée. 
Une fois acquise sa légitimité comme musique, qu'est-ce alors que la pop ? Une musique ? 
Un genre ? Un style ? Agnès Gayraud choisit pour son compte de parler d'« art musical » : 
C. 
populaire enregistrée a produit au siècle dernier non pas un avatar moderne dégradé de 
musique, htt ciel nr em 
ont produit d'autres arts. 
Cette caractérisation première appelle une approche déterminée : 


Cela requiert la patience d'une théorie : un geste philosophique qui rende apparente la singu- 
larité de la pop en tant quart, sa forme. ses conditions bien à elle, et les figures esthétiques. 
qui la travaillent. Tel est le projet de ce livre : dégager la forme pop, en prenant le temps des 
médiations. 


П y aurait donc une « forme pop » quil convient de scruter dans le plus grand nombre 
possible de ses facettes et de ses recoins. Elle est aussitôt définie : 


“Pop” ne désigne pas seulement le genre pop (opposé par exemple an rock), ni méme un type de 

musique particulier dont la pop relèverait dans son ensemble, mais une forme, qui comprend 

ойк Let des genes rnt эн el de i EE pop comen da Mice ui 

Tap en passant par la chanson et la hi energy : un art musical distinct qui comprend et transcende 
genres en tant que forme. 
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IL serait vain de discuter cette position au nom de divers sens que prendraient les termes 
(forme, genre) dans tel ou tel champ sémantique. « Genre » par exemple est plus souvent, 
dans la sphère musicologique, une catégorie transversale ; dans cette acception, l'opéra 
par exemple est un genre que l'on retrouve dans les musiques baroque, classique, savante 
contemporaine, pop, jazz, etc. ; le terme «forme » est encore plus polysémique. П s'ap- 
plique le plus souvent aux « formes de la musique », sonate, symphonie, couplet-refrain, 
ААВА, etc. Une fois prise en compte l'inévitable polysémie des termes d'un champ à 
l'autre, d'une époque à une autre, on peut facilement accepter ceux qui sont précisés ici 
dans la mesure où leur périmètre est défini et autorise par là un accord conventionnel sur 
leur sens. Les trois catégories de « genre », « forme » et «art musical » sarticulent ainsi 
d'une facon que l'on pourra garder comme telles dans la discussion à suivre en satta- 
chant à comparer donc deux «arts musicaux », jazz et pop, en scrutant pour cela leurs 
«formes » respectives. 
En descendant encore d'un échelon sur la pente du général vers le particulier, Agnès 
Gayraud s'attache, concernant son objet, la pop, sinon à donner une première définition, 
tout au moins à préciser un périmètre global. Ce faisant, elle s'avance clairement sur des 
options déjà traversées d'enjeux importants, en faisant notamment commencer la pop, 
non pas comme on le fait souvent à l'émergence du rock and roll (souvent elle-même 
indexée sur les enregistrements d'Elvis Presley en 1954), mais bien avant : 
Cette forme [de la pop]. on la repère dès les premières chansons radiodiffusées de la Tin Pan 
Alley au début du xx siècle en Amérique mais aussi hors des villes, dans les enregistrements de 
folklores locaux dés quils ne forent plus considérés comme documents ou archives А l'usage des 
folkloristes ou des ethnomusicologues mais comme des artefacts musicaux autonomes, édités 
sur des labels dédiés. 
Еп d'autres termes, la forme pop est articulée sur l'émergence de la phonographie, non 
seulement comme une innovation technologique modifiant les conditions de diffusion 
de la musique, mais en tant qu'elle transforme en profondeur les régimes de produc- 
tion pour, in fine, permettre l'apparition darts musicaux nouveaux (et d'un régime de 
production alternatif). L'auteure pointe donc une migration d'un régime d'oralité vers 
се régime nouveau, quelle désigne comme «рор», là où nous préférons «audiotac- 
tile» (ou au minimum « phonographique »). Notons tout d'abord que l'accent mis sur 
cette filiation (ou plutôt cette partition) depuis Foralité ne va pas de soi. En effet si l'on 
considère la période en question — fin xix-début хос siècle — les «enregistrements de 
folklores locaux », cestà-dire les enregistrements dits ethnographiques (ou de terrain), 
sont probablement en nombre bien moins important que les enregistrements de musique 
savante (on a évoqué plus haut l'exemple Enrico Caruso). On pourrait tout aussi bien 
supposer que la naissance d'arts musicaux nouveaux aurait pu emprunter ces chemins 


29. Bien que 1965 ot anne cale ane le pus du rock and zoll au rock] usi bien pour Dylan 
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plus fréquentés. Il rien a rien été puisque, si la phonographie a modifié les conditions de 
diffusion de la musique d'écriture, elle n'a pas transformé son cœur ontologique, lequel 
tient essentiellement au support graphique de la partition et au scheme dyadique, està- 
dire la séparation entre deux actions, composition et interprétation (quoique la diversité 
des formes des musiques savantes électroniques, « sur support », etc. contribue à ébranler 
quelques-uns des fondements de ce régime). Mais il est bien évident que si l'on tend à 
considérer l'émergence d'un régime pop — phonographique ou audiotactile — comme un 
rameau du régime d'oralité qui fmit par sen détacher plutôt que de celui d'écriture, cest 
d'abord à cause du caractère « populaire » des nouveaux venus (jazz, рор, etc.). Dans cette. 
mesure, il sagit de musiques populaires enregistrées, faisant donc partie d'un ensemble 
plus large, celui des musiques populaires en général (on notera aussi qui est parfois diffi 
cile de distinguer les airs les plus connus de l'opéra italien, appartenant de plein droit 
au régime d'écriture, de chansons italiennes « populaires » ; voir là encore l'exemple de 
Caruso ou plus récemment de Luciano Pavarotti ou Roberto Alagna""®). 
Mais un deuxième critère se présente à nous avec le rôle de la partition. Sans revenir 
sur ce qui a été dir plus haut de cette question, il est bien évident quil sagit là d'un 
marqueur précis de la différence entre régimes. On en arrive à ce point à la notion de 
formativité qui nous semblerait devoir être ajoutée à la panoplie des déterminants de 
la forme pop que la suite de Dialectique de la pop explore en profondeur. Pour reprendre 
nos objets de comparaison, si les formativités respectivement à l'œuvre dans le jazz et la 
pop diffèrent, elles le font à partir d'un socle commun — où l'on trouve en bonne position 
le processus audiotactile — qui justifie de ranger les deux arts dans une méme catégorie 
audiotactile, essentiellement distincte des régimes d'écriture, d'oralité et des formati- 
vités qui les caractérisent. Ce qui nous amène à questionner l'arborescence proposée 
dans Dialectique de la pop. 

On fait l'hypothèse ici qu'au sein de ce qui serait l'art musical, généralement concu comme art 

des sons, la pop peut être comprise comme une forme particulière, une manière distincte de 

produire des formes — artefacts musicaux — à partir des sons. 
Il me semble quil manque un étage à cette construction ou plus exactement qu'il faudrait 
en décaler certains éléments pour leur garantir toute leur effectivité. En effet, la cita- 
tion ci-dessus énonce clairement que Гоп passe de la catégorie la plus générale de l'art 
musical » directement à des « formes » particulières, dont la pop représente l'une des 
occurrences. Mais au lieu de distinguer une « forme pop », assimilable dans les faits à 
un régime de production nouveau se distinguant des précédents — écriture, oralité — et 
d'un troisième — improvisation —, laquelle se subdiviserait ensuite en « genres », où l'on 
trouverait de nouveau la pop, dans une acception cette fois plus réduite, aux côtés du 
rock, du blues, du rap, etc., il serait préférable de définir comme niveau intermédiaire, 


mm Lope c пони populaire eee rnt bien de formes dicis mas ren un 
стап nombre d'affinités esthétiques, qui tiennent surtout à leur promesse commune de popula- 
таё» (бивао 228). 


QU'EST-CE QUE LA Por? 


juste après celui de l'art musical, les régimes de production. De l'un d'entre eux — le 
régime audiotactile — relèvent la рор, le jazz et toutes les musiques citées précédemment, 
régime juxtaposé à ceux d'écriture, d'oralité et d'improvisation, chacun se caractérisant en 
premier lieu par un type de formativité avec toutes ses conséquences cognitives, perfor- 
mancielles, etc. Au sein de cette carégprie subsumante, on trouverait alors nombre de 
musiques partageant ce socle formatif et son lien essentiel avec la phonographie comme 
support et instrument dynamique de la production musicale : jazz, pop, rock, etc. Cest à 
ce niveau que l'on pourra chercher à définir leurs formes respectives — au sens que donne 
Tauteure à ce terme — avec une meilleure garantie d'avoir au préalable précisé la racine 
commune (mais cependant plus précise que le simple constat quil s'agit à chaque fois 
d'art musical) et, ce faisant, avoir identifié le socle commun pour mieux ensuite assumer 
les différences et se consacrer plus sereinement aux tâches de description et de caractéri- 
sation de formes distinctes, c'est-à-dire la mise en évidence de différences. 
Une fois précisés ces quelques points, nous pouvons poursuivre sur la voie de la carac- 
térisation. Pour surmonter le problème indéfiniment récurrent des définitions et des 
exceptions qui repoussent sans cesse les limites en générant toujours de nouvelles excep- 
tions aux nouvelles limites, problème qui amène trop souvent à un absolu simpliste de 
l'impossibilité principielle des définitions en musique (ou plutôt des musiques) et раг 
extension à un relativisme absolu, Agnès Gayraud propose une solution très féconde : 
Les musiques circulent et lérudit aura toujours une exception à faire valoir contre les fragiles 
frontières qu'on aurait dressées entre elles. Dans ces conditions, la distinction de la musique 
pop - ай sens large que nous avons défini — ne peut jamais produire de catégorie a priori, seule- 
ment une casuistique, vouée à être remise en cause par de nouveaux cas. Pour distinguer la pop 
en tant que forme musicale il faut donc partir de considérations qui précèdent la caractérisa- 
tion musicologique : entreprendre d'abord non comme musique mais comme art musical, au 
sein duquel la spécificité tient à la manière dont la musique est présentée à l'auditeur plutôt 
qu'aux choix des notes ou des rythmes. 
Cette idée de la casuistique substituée à la recherche de catégories a priori semble 
particulièrement pertinente. On apportera toutefois une réserve, laquelle concerne la 
caractérisation musicologique qui ne devrait arriver que dans une deuxième phase de 
la réflexion. Cela m'apparaît comme un pari risqué qui, par ailleurs, repose sur certaines 
ambiguités dans la définition et le périmètre de certains concepts, reproche qui a déjà été 
adressé précédemment ici à Roger Pouivet et à son ontologic. 
Pour commencer, on évitera à l'auteure le mauvais procès consistant à rappeler que le 
domaine musicologique ne se réduit pas à l'analyse musicale. Si celle-ci constitue en 
effec une sorte de « cœur de métier » de la discipline, ce nest qu'un des nombreux sous- 
domaines de la musicologie, qui riest méme pas transversal (certains, tels que la sociologie, 
l'économie ou le droit de la musique se passent très bien de l'analyse musicale). Mais on 
peut considérer quil s'agit d'un usage courant par lequel l'adjectif « musicologique » tend 
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à se confondre avec un exercice particulier, l'analyse musicale. Et lon peut admettre cet 
usage, méme si on lévitera ici pour plus de précision. 
Un autre aspect de la déclaration est plus problématique. Sil est toujours utile de 
rappeler que l'étude d'une musique ne peut en aucun cas se limiter à son analyse au sens 
musicologique — ce qui ramenerait à une position formaliste radicale — cest toutefois un 
pari risqué de la repousser indéfiniment (quitte à l'oublier completement), sous peine 
de parvenir à des contresens. Cest à mon avis par un effet de ce méme biais que Roger 
Pouivet par exemple, à force d'ignorer les caractéristiques musicales des différentes 
musiques phonographiques, en raisonnant sur un cas particulier de celles-ci, en l'occur- 
rence le rock, finit par confondre les deux en les superposant exactement, cest dire en 
attribuant à la partie (le rock) les prérogatives d'un tout bien plus vaste (les musiques 
phonographiques). Le membre de phrase «entreprendre [la pop] d'abord non comme 
musique mais comme art musical, au sein duquel la spécificité tient à la manière dont la 
musique est présentée à l'auditeur plutôt qu'aux choix des notes ou des rythmes » doit 
donc être considéré, me semble-t-il, avec circonspection. Dune part il faudrait préciser 
ce que signifie cette « manière dont la musique est présentée à l'auditeur » (mais la suite 
du livre répond en longueur à cette question) et cette « présentation » est loin d'être 
restreinte au marketing ni méme aux représentations, mais surtout, la caractérisation 
de la pop, du jazz ou de tout autre art musical (ou genre) est aussi, et toujours est-on 
tenté de dire, une question de « choix des notes et des rythmes ». Une fois encore, le pari 
semble bien trop risqué de faire impasse sur cet aspect, d'autant plus que sa prise en 
compte n'implique en rien, si l'on s'abstient d'une posture formaliste radicale, non seule- 
ment de considérer l'ensemble des autres prérogatives, mais permet souvent de mieux 
les identifier. 
Si Топ veut tenter d'être tout à fait juste avec l'auteure et trahir le moins possible sa 
pensée, il semble qu'avec cette prévention à l'égard d'un possible envahissement par le 
musicologique, soient visés plutôt la perméabilité des musiques entre elles et le danger 
de vouloir les séparer absolument sur des critères entièrement musicaux (les notes et les 
rythmes). Faisant allusion aux manifestations formellement les plus sophistiquées de la. 
pop. on peut lire : 
Mais la pop la plus pointue et la plos faiblement diffusée reste de la pop. П faut parvenir à la 
penser : réussir à inclure dans sa forme ces manifestations excentriques, sans que cette inclu- 
sion soit autre chose qu'un éclairage nécessaire à leur compréhension adéquate. En aucun cas, 
pourtant, cette détermination formelle ne sera musicologique. On peut certes observer dans. 
les différents genres de la pop des schémas musicaux privilégiés, mais il serait regrettable 
d'assigner à sa forme un contour mosicologique imperméable a priori. Au sein de la musique 
enregistrée. on trouve des emprunts à toute la musique : elle est faite d'bybridations. 
et d'ppropriations. On pourrait méme dire quelle mange à tous les riteliers ; elle emprunte ici 
а Bach, à à la musique concrete, ailleurs à Varèse ou à Вай Shankar... Si bien que tout détou- 
rage musicologique nous semble précaire et contestable à ce stade. En pop, comme ailleurs 
dans d'autres formes musicales, la musique en tant que telle circule librement. Celui qui veut y 
construire des digues sera emporté par le courant. 


QUESTE UE 1A sop? 


Bien sûr la pop (comme certainement toute musique) est faite d'emprunts et d'hybri- 
dations, mais la réponse aux difficultés de caractérisation ne peut se réduire à refuser 
leassignation à sa forme d'un contour musicologique imperméable a priori ». Il existe 
heureusement de nombreuses alternatives à un tout ou rien du relativisme intégral d'un 
côté (toutes les musiques sont dans toutes les musiques et sont faites de toutes les 
musiques) et un rigorisme formaliste non moins intégral (caractérisation exclusive par 
les champs idiomatiques). Où Гоп revient à la casuistique énoncée plus haut : en effet, 
chaque occurrence musicale remet peu ou prou en cause les catégories générales et rares 
sont les musiques intégralement jazz, intégralement pop ou intégralement rock, à supposer 
que de telles expressions aient un sens. Pour autant ces termes ne se voient pas entière- 
ment vidés de leur sens par l'ensemble des occurrences musicales nentrant pas de façon 
parfaite et transparente dans l'un ou l'autre de ces arts musicaux. La mise à l'écart princi- 
pielle de l'analyse musicale comme outil d'investigation parmi d'autres, rest certainement. 
pas plus la solution pour les questions de définition des arts musicaux et des genres que, 
dans un autre sens, la prise en compte, dans chaque art et chaque genre, des aspects rele- 
vant de déterminations autres que purement musicales (ou sonores), comme cette fois 
Tauteure semble en convenir 
П пу а objectivement pas de pop sans musique : si la musique disparait, on a affaire à autre 
chose. À trop dissoudre dans ses effets culmrels sur d'autres médiums, on perd de vue les. 
œuvres — faites de musique enregistrée — où sancrent de façon essentielle ses régimes 
d'expression. 


Naïveté et analyse 


Dans la deuxième partie du livre, l'auteure, dans un paragraphe consacré au ravissement, 
oppose — citant au passage Vladimir Jankélévitch er utilisant la métaphore du chant des 
sirènes — écoutes respectivement naive et analytique, comme étant, d'une part incompa- 
tibles, et de l'autre inégales en valeur puisque seule la première, l'écoute naive, autoriserait 
le ravissement, Fautre se voyant cantonnée à un pédantisme dénué de sensibilité : 
On peut bien s'arrêter, briser Le cercle magique, pour calculer les efets et révéler les ficelles tech- 
niques sous jacentes à des hits comme « Walk Like an Egyptian » des Bangles ou « What goes 
around... Comes around » de Justin Timberlake, tandis que les autres commencent à sourire, à 
bouger la tête er à danser On пага pas seulement hir dun trouble te, on épousera la triste 
figure du pédant qui, comme lécrivait Vladimir Jankelévitch à propos de ceux qui veulent à tour 
prix décortiquer le charme de la musique, n'obtient par le analyse technique » que le moyen le 
plus sûr « de refuser cet abandon spontané à la grâce que le charme nous réclame ». 
On est un peu surpris, dans une réflexion de ce niveau, de retrouver une opinion si 
réductrice. П faut donc en revenir à rappeler quil est bien sûr possible d'être emporté par 
le ravissement musical sans aucune connaissance technique (cest méme une évidence). 
De là à penser que cette compétence viendrait, soit à la place d'une écoute simple et 
naive interdite à tout « technicien » pour cause d'infirmité émotionnelle, ou au contraire 
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détruire le ravissement premier (il faudrait surtout ne pas « connaitre les ficelles » pour 
jouir pleinement, primitivement), il y a là un pas difficile à franchir. 

Un argument plus musicologique relève des processus cognitifs en œuvre dans la récep- 
tion musicale. La psychologie de la musique a montré depuis bien longtemps (et les 
progrès des sciences cognitives appliquées à la musique le confirment tous les jours) 
quon peut réagir à un processus sans en connaitre le fonctionnement, sans savoir le 
nommer et sans en être conscient à un premier niveau de conscience. On peut ne pas 
savoir que deux accords s'enchalnant sont nommés par certaine théorie respectivement 
sol septième et do majeur, ni qu'ils correspondent, dans le cadre d'un système musical 
particulier nommé tonalité classique, au cinquième et au premier degrés dans la tona- 
lité de do majeur, ni qu'on appelle par convention cet enchainement « cadence parfaite ». 
On peut ne pas attribuer le caractère de « tension » ou de « suspension » au premier des 
deux et de « détente » ou de « résolution » à l'arrivée du second. Ce n'est pas pour autant 
quon riéprouvera pas une sensation de suspension et de résolution, de tension et de 
détente. Il est méme presque certain (en excluant les cas de l'appartenance à une culture 
entièrement exogène ou d'amusie pathologique) que l'immense majorité des récepteurs 
ressentiront d'une facon ou d'une autre des sensations s'apparentant à la suspension et 
la résolution dans cet ordre. Seule une minorité de récepteurs, informés, seront capables 
identifier le phénomène comme tel et de le nommer en vertu d'une théorie dont ils 
connaissent au moins cet aspect. Et cette capacité à formuler ne nous dit encore rien de la 
facon spécifique dont l'un ou l'autre des membres de ce sous groupe éprouvera, de façon 
sensible, cet enchanement. Certains le détesteront (le trouvant sans doute trop rabäché), 
d'autres en jouiront toujours et encore, malgré habitude de l'entendre et de le recon- 
naître (ou peut-être à cause de cela), pour x raisons tenant à la multitude combinée des 
éléments autres que cette connaissance, notamment ceux de l'histoire personnelle (rémi- 
niscence, nostalgie, addiction à certaines formes, etc ). D'autres enfin en jouiront encore 
plus du fait quils sont capables de formuler. 

On voudra bien me permettre un autre exemple plus concret, tiré d'une expérience. 
personnelle, appartenant précisément au domaine de la pop. Jai entendu pour la 
première fois la chanson « Because » des Beatles (attribuée comme toujours à la paire 
Lennon-McCartney mais composée dans ce cas par John Lennon et comme la plupart 
de celles enregistrées à partir de 19664967, arrangée en grande partie dans le studio avec 
le concours de George Martin) à l'âge de quatorze ans, soit au moment de la sortie en 
France de l'album Abbey Road (en 1969 ou 1970), à une époque où je n'avais que peu de 
connaissances musicales. Écoute parfaitement naive et ravissement maximal pour une 
des nombreuses réussites d'un groupe dont j'aimais passionnément (et aime toujours) 
presque toutes les chansons. Je l'ai réécoutée depuis au bas mot plusieurs centaines de 
fois. Je crois pouvoir dire que, à l'entrée du chœur à 0:24, je suis en mesure de me rappeler 
l'impression première, car je la ressens toujours (jutilise à dessein le verbe «rappeler », 
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car il sagit probablement à chaque fois de rappeler une sensation première, cestà dire de 
la convoquer de nouveau pour la revivre comme la première fois, et non pas simplement 
е «se souvenir de »). Ravissement éprouvé au velouté lisse doublé d'une certaine noncha- 
lance de ce chœur (produit notamment par un microretard dépulsif dans les attaques), 
mais aussi à quelque chose tenant au rythme, de l'ordre d'un très léger flottement, d'un 
trés infime dérangement concourant encore au plaisir (comme cest ordinaire probable- 
ment dans toutes les musiques). Ce riest que très récemment que jai pensé à un élément 
qui pourrait expliquer cette sensation. L'accompagnement en arpège de croches qui 
débute le morceau et se maintient pendant tout le passage vocal répond selon moi (mais 
on peut l'entendre autrement) à un découpage 332 alors que la mélodie du chant s'appuie 
sur les temps (principalement 1, з et 4) de la mesure à 1". De cette facon, les appuis de 
l'arpège et du chant ne tombent pas aux mêmes endroits (cest une polyrythmie), ce qui 
peur expliquer cette microperturbation en forme de glissement, de flottement"'*, 

Le ravissement at-il disparu du jour où jai identifié ce détail rythmique ? Certainement 
pas. Faut-il le connaitre pour jouir au mieux de ce passage ? Encore moins. Mais il me 
semble que personne nest en mesure de jurer que ce détail nest pour rien dans le ravis- 
sement de l'ensemble des récepteurs qui aiment cette chanson. Je pense méme pouvoir 
affirmer que tous les récepteurs lentendent, tout simplement, parce quil est dans la 
musique. Et encore plus puisque du fait de la phonographie, il est entendu à chaque écoute 
en tout temps et tout lieu, exactement de la méme facon à la milliseconde prés, et donc 
non tributaire de telle ou telle interprétation qui appuierait cet effet (par exemple en 
accentuant légèrement les croches 1, 4 et 7 de facon à faire ressortir le découpage 332) 
ou au contraire sattacherait а gommer le plis possible cet antagonisme. Il est perçu à un 
niveau cognitif ou à un autre, profond (non formulé) ou superficiel (cestà-dire identifié et 
éventuellement formulé comme je viens de le faire), aucun de ces deux niveaux nétant en 
droit plus propice à produire plus ou moins d'effet sensible ou émotif. Plus exactement, 
le sensible a toutes les chances d'être présent à tout coup. En revanche, la sensation (la 
perception) pourra provoquer toute la gamme des émotions, depuis lindifférence totale. 
(cet effet me laisse de glace) en allant jusqu'à tirer les larmes, en passant par tous les 


1. L'effet de contraste entre la sonorité quelque peu acide du clavecin £grenant les en amer- 
ture et la chaleur des timbres mèlés du chœur se combine certainement à l'effet dans a 
création de Гое de surgissement à entrée de celui-ci (er donc du ravissement si jamais on y est 
sensible) 


а. On est ici dans le domaine des discrepancies pour reprendre le terme de Charles Keil (voir note 42 
d'indépendance 


Évidemment rris peu ergonomique 
Exon dentendre aig: ak du sens. Pls simplement on pourrait grouper Ks coches de Гарав: en 
332 (on devrait le faire à mon sens). 
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frissonnements imaginables. Tout dans cette relation entre sensation et émotion sera ici 
affaire d'individus, de psychologie, de sensibilités esthétiques, de cultures. 

Le pari consistant à évacuer par principe tout ce qui tient à la construction musicale au 
sens large, aux traits idiomatiques mis en œuvre, dans l'effet sensible, me parait déraison- 
nable, d'autant plus qu'il y a bien peu à y gagner. Si l'on écarte encore une fois la position 
formaliste radicale, il serait tout aussi déraisonnable d'indexer nécessairement et exclu- 
sivement tout effet sensible à de l'ingénierie musicale — plus ou moins sophistiquée ou 
rudimentaire, que tout musicien, formé de telle ou telle facon, virtuose ou non, met en 
œuvre _ quà nier tout aussi radicalement son rôle, tout relatif quil soit. « Comprendre ou 
succomber » nest en rien une alternative. Pas de choix impératif entre mát et cordes de 
l'analyse d'un côté, charme des sirènes et ravissement de l'autre. 


On peut bien dégager quelques « factors » da succès [dun hit], mais tour est dans le «wow» 
devant certe chanson, се refrain singulier qui transcendent les causes car il est plus que leur 


Le malentendu vient peut-être d'une directivité postulée à mauvais endroit. Si identi 
fication par l'analyse de «factors» ne suffra jamais à expliquer le succès d'une chanson 
(sinon, pour paraphraser Bergson «si je savais ce que sera la grande chanson de demain, 
je la ferais! »), mais dans l'autre sens, quant à savoir si « tout est dans le “wow” », on peut 
penser que ce « wow» nest pas tout mais quil est provoqué par une part en effet mysté- 
rieuse et irréductible aux « facteurs » mais s'appuyant sur, ou environné par cux, sans 
lesquels il serait en quelque sorte suspendu dans le vide et plus quineffable : certaine- 
ment inopérant. Ainsi, ces facteurs ont leur part sauf à les considérer comme une simple 
enveloppe transparente du point de vue de l'effet, position aussi radicalement idéaliste 
que son symétrique formaliste et par là peu économique. 

Dans l'espoir quil pourra aider à se figurer cette situation, je me risquerai à nouveau à 
un exemple personnel avec trois situations de réception d'un instrument : la voix. 1. J'ai 
toujours préféré la voix de Paul McCartney à celle de John Lennon. Pourquoi ? Je 'ignore. 
Je nai aucun lien de parenté ni de connaissance ni avec l'un ni avec l'autre et aucune des 
deux voix ne me rappelle celle d'un proche. Aucune chanson chantée par l'un plus que par 
l'autre ne serait associée à un événement particulier (heureux) de ma vie™ Il semble bien 
ici quil s'agisse de l'élection purement arbitraire de l'une au détriment de l'autre, cest- 
à-dire indexée, « à l'extérieur » sur aucun facteur référentiel, et à « l'intérieur » sur aucun 
facteur repérable par l'analyse musicale (que pourrait être par exemple le placement ryth- 
mique ou des notes atteintes, trés hautes ou très basses), mais sur les timbres mêmes, 
les expressivités, les chaleurs des voix respectives. 2. Grand amateur de toute l'œuvre de 
Joni Mitchell, је préfère de loin sa voix de la maturité, celle de Heijirz, de Turbulent Indigo, 
а celle de très jeune fille de Ladies of the Canyon ou Blue. Et la voix profonde, devenue plus 


тэ. Voir plus hau, p. 203 
ım. Le phénomène « cest note chanson » décrit par Francis Wolf (Жош as, p. 133). 
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grave, de Both Sides Now et Travelogue me bouleverse. Ici, il est très probable que cest la 
connotation de maturité, de profondeur accompagnant le changement de registre et de 
timbre qui me touche plus que celle de fraicheur, d'ingénuité de la première Joni Mitchell. 
3. Comme la plupart des amateurs de jazz (et bien au-delà), jaime la musique et la voix 
de Billie Holiday. Chez elle, ce nist pas seulement le timbre qui mémeut mais aussi la 
qualité et l'originalité du placement rythmique, comme du reste chez la plupart des voca- 
listes de jazz, ce qui mincline à penser que cest un trait stylistique que je recherche pour 
ma satisfaction et celui-ci est très analysable. 

Dans le premier cas (Paul McCartney par rapport à John Lennon), aucun critère musical 
autre que le timbre pour orienter une préférence. En somme, un « wow » pur. Les voies 
analytiques de l'analyse de ces timbres en termes physiques ou de la combinaison avec 
d'autres données vocales (le phrasé, le type de justesse, le placement rythmique) risquent. 
d'être décevantes pour l'explication, car elles pourront montrer la physicité du phéno- 
mène — le spectre de la voix de l'un, scruté à l'aide des outils numériques appropriés, 
différent de celui de l'autre — mais rien de significatif. Peut-être atteint-on justement ainsi 
au cœur du musical, sa facon de nous parler au plus intime, de la façon la plus spécifique 
(par comparaison avec la littérature, la peinture, le cinéma). Ici l'analyse est de peu (ou 
d'aucun) de secours. Dans le deuxième (Joni Mitchell au début ou à la fin de sa carrière), 
un référent extramusical est identifiable : l'idée de maturité, de sagesse, de recul sur la 
vie, telle quelle peut simprimer dans une variation de timbre. Cest peut-être celle-ci 
qui crée la sensation musicale et non un pur effet de qualité de timbre comme dans le cas 
précédent (mais ce n'est pas certain non plus). Cette fois encore, l'analyse musicale est, 
sinon en difficulté (on pourrait montrer par l'audiogramme la réalité physique du change- 
ment d'épaisseur de la voix), mais inopérante, car la valeur explicative du référent semble 
s'imposer. Sort-on pour autant du purement musical ? Ou au contraire, est-on précisé- 
ment de ce fait, là encore, en son cœur ? Dans le troisième (Billie Holiday), les mêmes 
facteurs jouent, mais cette fois sen ajoute un, musical au sens cette fois technique : un 
placement rythmique que je peux facilement identifier et analyser. 

Mais ce que je peux dire aussi, cest que cest pour des raisons de cet ordre que jai aimé 
et aime toujours les musiques des Beatles ou de Joni Mitchell : cette fois des raisons de 
rythme, de mélodie, d'harmonie, que je pourrais expliquer par les moyens de l'analyse 
musicale, en évoquant des systèmes musicaux, des entorses à ces systèmes, des couleurs 
d'accords, des particularités mélodiques, des polyrythmes, etc. Sans cet arrière-fond, 
point de jouissance de ces timbres-là, de ces colorations de voix là. Et inversement me 
rétorquera-t-on ? Certainement. 
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Europe au хуше siècle, aux Lumières, à la redécouverte romantique de Texpressivité populaire, 
par laquelle on a espéré entendre de nouveau la voix de l'humanité simple, pleine et entière 
Le « populaire » de la pop doit en ce sens être conçu comme l'espoir d'une réconciliation entre 
immédiatecé et vérité, entre ravissement et réflexion, entre divertissement ct émancipation. 
On est bien prêt à tomber d'accord avec l'auteure sur un primat de la définition esthé- 
tique. Sest-on, en discutant ces thèses, éloigné de notre objectif ontologique ? Non, 
justement parce que celui, dans notre travail, riest justifié que par la « priorité ontolo- 
gique » telle que définie par Lisa Giombini, selon laquelle une réflexion esthétique bien 
menée ne peut Геге qu'en s'appuyant sur un socle ontologique adéquat. Puisque Agnès 
Gayraud fait elle-même allusion à des « conditions ontologiques », on conclura en rappe- 
lant que le simple constat de la présence de la phonographie au centre de l'ontologie de 
la pop et plus généralement des musiques audiotactiles, amplement démontré depuis. 
Evan Eisenberg, Allan Е. Moore, Theodore Gracyk et bien d'autres, sil est en effet indis- 
pensable, ne peut toutefois plus suffire aujourd'hui. L'appel à définir une esthétique de 
la pop tel que lancé par Agnès Gayraud — qui y répond elle-même de la facon la plus 
convaincante en étudiant l'esthétique non sous l'angle des caractères des œuvres musi- 
cales, mais dans leur effet sur des auditeurs et les réponses que ceux-ci renvoient — qui 
représente en quelque sorte un versant esthésique généralement négligé dans la réflexion 
ontologique ”, ne gagne toutefois toute sa pertinence et sa dimension, à mon sens, que si 
elle est équilibrée par son pendant poiétique, si elle s'accompagne donc en l'espèce d'un 
questionnement sur les formativités (ou si l'on préfère la factivité ou l'instauration). On 
peut alors espérer, en alliant l'une à l'autre, se donner les chances de poursuivre de façon 
équilibrée le but que Гоп sest donné, consistant à définir la forme des arts musicaux 
auxquels on se consacre. 
Il est alors temps, aprés avoir longuement examiné les thèses des unes et des autres 
et relevé à l'occasion се qui apparait comme des biais pour des positions ontologiques 
propres à fonder des approches raisonnées de telle ou telle musique, d'en venir au fait en 
commençant par un renversement épistémologique dont la nécessité a été maintes fois 
soulignée dans les lignes qui précèdent. 


121. « Un hit [... cst œuvre musicale pour-aers par excellence. Cest peut tre la raison pour laquelle un 
ir semble plus acil à défis par ce qui и à adieu: pt que par ce quil et. Char ché. 
басе и рор, бше où e clie эю Е de la papa ss pas seulement adl ou 
écouté, il vise Lauditeur d'une certaine manière, il est pour.» (Gernac 2018). 


Vers un renversement épistémologique 


À la fin de la deuxième partie, on a tenté une synthèse de diverses positions exprimées à 
propos d'une ontologie unique de l'œuvre musicale, sous forme d'un double paradigme, 
analytique d'un côté, continental de l'autre. Elle s'achevait sur le constat des difficultés 
pratiquement insurmontables que constitue précisément le présupposé d'une ontologie 
unique, applicable à la musique, cest-dire à l'ensemble des musiques dans toute leur 
diversité, constat débouchant sur la possibilité (la nécessité ?) de considérer cette diver- 
sité pour, en en dressant une premiere carte, examiner la possibilité de concevoir des 
ontologies de l'œuvre plus localisées, variables d'une musique à l'autre. Dans cette troi- 
sième partie, on a appliqué la même méthode en passant en revue un certain nombre 
 d'approches, mais cette fois en les classant plutòt par musique, en l'occurrence, rock, jazz 
et pop. Avant, dans une quatrième partie, de faire des propositions et de préciser une 
position propre, on résumera, en sept points, les arguments pour un renversement épis- 
témologique dans le traitement de cette question. 

1. Il пе paraît plus possible de proposer une ontologie générale de l'œuvre musicale, soit 
еп s'appuyant entièrement et exclusivement sur les œuvres de régime écrit prenant pour 
support la partition, soit en se contentant de quelques simples correctifs ou ajouts issus 
de musiques relevant de régimes différents. Si jamais un projet d'ontologie générale de 
l'œuvre musicale devait aujourd'hui ou demain voir le jour, il ne devrait plus s'abstenir de 
prendre en compte les ontologies locales — en intégrant, d'une façon ou d'une autre (et 
quitte bien sûr à récuser cette quadripartition si nécessaire) les quatre régimes que nous 
identifions — écriture, oralité, audioractilité et improvisation — et certainement remonter 
de ces ontologies locales pour redéfinir une ontologie générale de l'œuvre musicale, si 
cela doit être. 

2. Cette quadripartition des régimes est discutable, mais le fait que d'autres auteur et 
auteures — Anthony Pryer, Sandrine Darse, Agnès Gayraud —, provenant d'horizons trés 
différents parviennent peu ou prou (aux appellations près) à la méme idée semble indi- 
quer quelle est de quelque pertinence, et ea tout cas, quelle fournit une base de réflexion. 
viable. L'adoption de cette base nentraine en revanche en rien que doivent lui corres- 
pondre quatre ontologies distinctes de l'œuvre musicale. Il est méme probable que la 
question ne se pose que pour deux des régimes, écriture et audiotactilité, dans la mesure 
où la viabilité de la notion méme d'œuvre est en cause dans les régimes respectivement 
d'ordlité et d'improvisation. 
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3. П ne parait plus possible de définir une ontologie du rock, de la pop, du jazz ou de 
toute autre musique audiotactile en se contentant d'observer quil sagit de musiques 
phonographiques, en d'autres termes que l'opération de l'enregistrement entre de plain- 
pied, non seulement dans la fabrication et la diffusion de ces musiques, mais dans leur 
constitution même. Ce constat relève aujourd'hui, me semble-t-il, de l'évidence, mais 
nous dit encore trés peu, si l'on s'arrête à ce niveau, de ses conséquences ou des diffé- 
rences existant entre les différentes musiques concernées. 

4. La démarche, quadoptent Theodore Gracyk et Roger Pouivet pour le rock, Agnès 
Gayraud pour la pop, consistant à partir d'une musique phonographique donnée pour 
établir des généralités sur le régime phonographique lui-même s'expose au risque de 
confondre la partie et le tout, d'attribuer à un régime général (en l'occurrence phonogra- 
phique) des caractères qui s'appliquent en réalité à une musique, élue abusivement comme 
paradigmatique voire unique représentante de la qualité phonographique. Ce risque se 
voit augmenté par l'option consistant à s'abstenir de prendre en compte les caractéris- 
tiques idiomatiques des musiques élues. La démarche symétrique, consistant à élaborer 
la description la plus précise et pertinente possible, sous l'angle de l'ontologie de l'œuvre, 
d'un régime dont relèvent ces musiques, qu'on l'appelle phonographique ou audiotac- 
tile, semble plus propice à l'évitement de ce travers. Elle peut déboucher si nécessaire. 
et dans un second temps, sur des ontologies plus locales, notamment en raisonnant 
cette fois non plus sur des œuvres mais sur les musiques elles-mêmes : qu'est-ce que le 
rock, qu'est-ce que la pop, qu'est-ce que le jazz ? (liste non limitative). En retour, si l'on 
«se contente » — lors méme quil sagit déjà d'une tâche très exigeante et prioritaire - de 
la description du régime phonographique, on se verra à terme limité par les différences 
tenant aux musiques elles-mêmes, différences importantes et significatives, en deuxième 
instance. Mais, une fois ce moment atteint, il est probable que la discussion gagne alors 
à se déporter sur le versant esthétique et non plus sur le plan strictement ontologique. 
La base commune que serait un accord sur les grands traits d'un régime phonogra- 
phique permettrait d'avancer d'autant mieux et sans malentendus dans la description des 
diverses musiques phonographiques, en séparant les discussions (phonographie d'une 
part, différences entre musiques de l'autre). D'où l'utilité, à mon sens, de la Théorie des 
musiques audiotactiles qui s'est fondée sur ces présupposés. On pourra alors alimenter la 
discussion par des exemples pris dans les unes ou les autres et proposant une véritable. 
vision, articulée et cohérente. 


5. Cette description de chacune des musiques phonographiques devrait prendre la 
forme d'une esthétique générale, comme Agnès Gayraud а montré une facon de la tracer 
avec l'objet qu'elle s'est choisi, la pop. Le terme est à prendre ici dans un sens élargi : cette 
esthétique — prenant pour base comme on vient de le dire une définition suffisamment 
consensuelle du régime phonographique — prendrait en compte un ensemble d'aspects, 
sans en faire dominer un comme ce fut souvent le cas avec la dimension culturelle en 
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particulier pour les musiques dites populaires. La façon dont les musiques s'adressent 
aux individus, souvent négligée, semble à ce propos déterminante. En revanche (et on 
a vu que l'on séloignait ici quelque peu des thèses d'Agnès Gayraud), on ne voit pas de 
raison d'écarter a priori les aspects proprement musicaux concernant le matériau, que 
l'auteure désigne comme « musicologiques » que l'on préfère nommer idiomatiques (ou 
de matériau), que l'analyse musicale a pour mission de mettre en évidence. Une autre 
dimension paraît décisive, relevant a priori de ce méme champ, celle des formativités, 
la façon dont chaque musique se conçoit et se réalise. Ici également, la Théorie des 
musiques audiotactiles apporte une dimension supplémentaire à une théorie « simple » 
de la phonographie. On peut rêver ainsi dune esthétique de chaque musique qui serait 
еп mesure de prendre en compte, sans ordre et sans exclusive, les approches historique, 
psychologique et cognitive, sociologique, anthropologique, culturelle et politique, écono- 
mique, juridique, analytique, philosophique. 

6. La construction de ces esthétiques diverses devrait prendre la forme de casuistiques 
et non de la recherche de traits absolument nécessaires et définitoires. La course sans fin 
à la définition perpétuellement invalidée par des contre-exemples fleurissant à chaque 
lever du jour, immédiatement intégrés pour une version ultérieure de la définition, elle- 
méme démentie le soir méme par un contre-exemple de niveau supérieur et ainsi de 
suite, apparait rapidement comme un exercice stérile. La position consistant à définir des 
généralités pour chaque musique en particulier, cest-dire des traits observables dans 
une majorité des membres du corpus des œuvres d'une musique donnée, tout en afi- 
nant, dans un processus aussi dynamique, la vision au fil des contre-exemples produits 
à tel ou tel endroit, apparait comme une posture plus féconde. Pour donner un exemple 
trivial, il nest pas besoin d'une définition stricte du jazz pour estimer que le « The Blues 
1 Like to Hear » enregistré le 16 novembre 1938 par l'orchestre de Count Basie relève du 
jazz, notamment parce quon y entend une rythmique ternaire produisant dans toute 
sa clarté ce qu'on appelle dans cette musique le swing, parce quil comporte des solos, 
parce que l'instrumentarium comprend une batterie, une contrebasse, un piano, une 
guitare, des saxophones, des trompettes et des trombones, soit les instruments caracté- 
ristiques de cette musique, parce que l'ensemble des performeurs sont afro américains (et 
de culture afro-américaine). La critériologie est dans cet exemple pleinement opératoire 
mais elle rest pas impérative (il existe des enregistrements de jazz avec une rythmique 
binaire, sans batterie, sans solos improvisés, réalisés par des non-Afro-Américains"?). Il 
est aussi certain que Répons de Pierre Boulez ne relève pas du jazz. Ce jugement est fondé 
sur l'absence totale des critères consensuellement associés au jazz et par le fait que cette 
œuvre relève d'un régime différent (en l'occurrence d'écriture). On pourra dire la même 
chose des chants des bergers sardes transcrits par Bernard Lortat-Jacob, de « Jumpin Jack 
Flash » des Rolling Stones ou de « Leave the City », enregistré en 1966 par le groupe 


12z Voir plus bas, p. s. Pésocation de «I Dci Know What Time It Was » chanté par Ella Fitzgerald. 


RECENTRER LA MUSIQUE — 1. AUDIOTACTILITÉ ET ONTOLOGIE DE L'ŒUVRE MUSICALE 


Musica Elettronica Viva. En revanche, la méme question — s'agit-il de jazz ? — concernant 
l'enregistrement, le 14 janvier 1925, de « Saint Louis Blues » par Bessie Smith, accompagnée 
de Louis Armstrong ou celui de « What ГА Say », le 18 février 1959 par Ray Charles pour 
la firme Atlantic, ne sera jamais totalement tranchée. Cette indécision « structurelle » si 
Ton peut dire, ninvalidera pourtant jamais la pertinence de l'interrogation (cet enregis- 
trement relève-til du jazz ?) пі des raisonnements mis en œuvre pour y répondre, et cela 
d'autant plus qu'on nattendra pas une réponse-sanction, uniment positive ou négative. 
De cette façon, la catégorie « jazz » garde une effectivité et son exploration mérite d'être 
poursuivie. Y compris quand elle est remise en question de l'intérieur par des mutations 
profondes ébranlant certains éléments considérés jusqu'alors comme des fondements. 
Que l'on pense par exemple à l'abandon de la pulsation isochrone — et donc par consé- 
quent du swing au sens traditionnel — que le free jazz а mis à l'ordre du jour au début des 
années 1960. Cet événement a nécessairement conduit à une redéfinition des fondements 
t du périmètre du jazz, sans pour autant que l'on songe à exclure Ornette Coleman 
et Albert Ayler de son champ, ni quon y fasse subitement entrer Pierre Boulez et son 
Répons®. Un méme raisonnement pourrait s'appliquer à d'autres musiques audiotactiles, 
7. Dans cette méme idée d'une esthétique inclusive n'hésitant pas à incorporer un 
large éventail de champs (historique, psychologique, cognitif, sociologique, anthropolo- 
gique, culturel, politique, économique, juridique, analytique, philosophique) ainsi que 
des éléments informels (cestä-dire non circonscris par des définitions précises), il me 
semble quil faudrait accorder une place privilégiée aux usages, jamais entièrement codi- 
fiés, dont la liste permet, pour chaque musique, de la décrire avec un assez grand degré 
de précision. Pour se limiter à la comparaison entre jazz et pop, il sera évident pour tout 
observateur, que la place de la guitare électrique, que le traitement de la tonalité clas- 
sique, que le besoin de répétitions (au sens de rehearsal) et la façon de les mener, que 
Timportance de la présentation des performeurs sur scène (habillement, gestuelle, etc.) 
le rapport à la virtuosité instrumentale, à l'amplification, sont différents d'une musique 
à l'autre. Ces usages auxquels on pense ne sont pas exactement la méme chose que len- 
semble des traits que l'anthropologie culturelle scrute pour en extraire des significations 
censées résumer à elles seules les enjeux. On parle ici d'usages dans la mesure où ces 
pratiques ne sont imposées par aucune nécessité clairement identifiable (en un mot, les 
choses auraient pu se passer autrement ou sinverser d'une musique à l'autre) et ne ressor- 
tissent pas nécessairement de la « culture » où du « social ». Une énumération des usages 


123. Cest une solution de ce type quadopte Theodore Gracyk pour le rock : « Le rock englobe une 


sont enracinécs dans la chanson et existe musique 
сирате Si Ton se monre moque Найт une définition sous la Бе de condicions nécessaires 
er suffisantes, soit. Au mieux, une telle définition: une extension du terme. je pense 


que Ton doit metre de laisser la frontière foue » (балети куё. p.) 
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respectifs, méme limitée, pour approximative quelle apparaitrait, fournirait pourtant 
déjà, à peu de frais, une image assez satisfaisante, d'une musique et de l'autre si l'on se 
limite au jazz et à la рор, et conséquemment de toutes les musiques audiotactiles. 


Tels sont quelques-uns des points qui peuvent fonder le « renversement épistémologique » 
que l'on appelle de nos vœux. Mais pour que celui-ci ne reste pas à létat de supplique, 
il doit sincarner dans un modèle différent. Cest pour sa définition que la quatrième et 
dernière partie de ce livre entend avancer quelques propositions. 


Quatrième partie 


régimes de production 


Deux étapes ont donc rythmé le cheminement suivi ici. La première a consisté à dresser 
un panorama, sinon complet, mais raisonnablement représentatif, des thèses récentes 
sur l'ontologie de l'œuvre musicale en se limitant — mais cest la grande majorité au moins 
jusqu'à une période encore plus récente — à l'œuvre de régime écrit, que cette limitation 
soit inconsciente (le plus souvent) ou consciente (rarement et sans que les conséquences 
en soient entièrement tirées). Cet inventaire fait apparaitre une confrontation princi- 
pale entre ce que l'on a appelé un paradigme analytique et un paradigme continental 
Probablement existe-t-il d'autres lignes de partage qui auraient mérité d'être explorées, 
mais on a choisi délibérément d'organiser la réflexion en fonction de cet axe pour deux 
raisons. La première est quil permet de mettre à jour des options fondamentalement et 
assez radicalement opposées, que ce soit dans les présupposés, les approches propre- 
ment dites ou les conclusions qui apparaissent. Le deuxième est très simplement que, à 
ma connaissance, la confrontation entre ces deux paradigmes nest jamais opérée, pour 
des raisons chronologiques (les auteurs du paradigme continental précèdent les autres), 
et épistémologiques (les auteurs du paradigme analytique choisissent délibérément 
d'ignorer leurs prédécesseurs continentaux). Et il semble bien que leschétique analytique 
continue de se penser de façon autonome et prétende résumer le terrain à elle seule, 
alors que l'ontologie musicale continentale ne trouve actuellement que peu d'exégètes. 
On notera toutefois que la confrontation — si cen est une — a été tempérée par l'évocation 
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d'apports décisifs d'auteures ou auteurs comme Lydia Goehr ou Gérard Genette, qu'il 
est difficile de classer strictement d'une part ou de l'autre de cette ligne de partage. 
Par ailleurs, puisque l'un des objets de ce livre est la théorie de l'audiotactilité, on peut 
estimer que son créateur, Vincenzo Caporaletti, se situe également par-delà cette ligne. 
La deuxième étape a consisté à prendre en compre les quelques auteurs qui ont commencé 
à creuser l'idée d'ontologies différenciées. Sans surprise, les écrivains anglophones dans 
leur majorité s'inscrivent résolument dans l'approche analytique. Parmi leurs collègues 
francophones, deux de ceux considérés ici, Roger Pouivet et Sandrine Darsel, ne font 
pas mystère de leur enracinement dans l'esthétique analytique et cet ancrage se vérifie 
aisément dans les références et les développements de leurs réflexions respectives. La 
troisième, Agnès Gayraud, si elle ne situe pas elle-même de ce point de vue, montre, раг 
ses approches, ses raisonnements, ses références, un ancrage fort dans la philosophie 
continentale. 

Là aussi, la pensée de l'audiotactilié offre une alternative dans ce débat sur des ontolo- 
gies locales. Cest pourquoi il est temps, à la lumière de l'ensemble des préalables qu'a 
constitués l'étude de ces divers courants de pensée, de formuler ce que pourrait être 
concrètement une proposition de fondements épistémologiques pour une ontologie diffé- 
renciée de l'œuvre musicale, appuyée de facto sur la Théorie des musiques audiotactiles. 
La réflexion se déploiera en deux étapes, en commençant par la récapitulation d'hypo- 
thèses nécessaires à l'exposition des fondements épistémologiques, lesquels, dans un 
second temps, seront exposés en proposant un système articulé distinguant des régimes 
de production de la musique (auxquels correspondent des formativités spécifiques), dans 
lesquels sidentifent des actions, des acteurs et des objets prenant chacun leur place dans 
une chaine propre à chacun des régimes 


Hypothèses pour l'ontologie 
de l’œuvre musicale 


(On зай tous à quel point il est difficile de dire ce ques 
précisément une « œuvre» de musique, dans la mesure où la catégorie elle-même est 
historiquement sue, а donc variable. Ici femplo le terme dans un sens très large 
pour renvoyer à la forme table а relativement stable à travers laquelle une action 
musicale particulière se rés et ident. 


Lawrence Kramer! 


Différents auteurs ont proposé des critères applicables ou définitoires de l'œuvre musi- 
cale. Ceux que l'on retrouve le plus souvent sont : 1. la créatibilité : les œuvres sont créées ; 
2. l'audibilité : les œuvres doivent être rendues audibles par des performances ; 3. la répé- 
tabilité : elles doivent pouvoir être répétées ; 4. la variabilité : elles peuvent varier, dans 
une mesure à déterminer". On voit que ces critères ont été pensés avec pour présup- 
posé implicite le scheme dyadique de la musique savante d'écriture, mais quls sont tous 
quatre problématiques si Гоп veut englober les autres régimes. Les hypothèses qui vont 
être maintenant proposées ont été pensées pour une application à l'ensemble des régimes 
de production. Toutefois, on a vu que l'application de cette notion d'œuvre pour deux 
de ces régimes — oralité et improvisation — posait des problemes tels quil était préfé- 
rable de s'abstenir de cette application. Les propositions qui vont suivre ont donc été 
pensées pour leur validité dans deux régimes — écriture et audiotactilité — sans exclure 
que quelques-unes d'entre elles puissent montrer une certaine pertinence dans les deux 
autres régimes, mais sans non plus faire de certe pertinence une exigence 

Dans cette optique, on proposera ici quatre hypothèses principales. 

1. L'œuvre est un concept opératoire, non seulement pour le régime d'écriture, mais 
également pour le jazz et les musiques audiotactiles en général (Faffirmation est plus 
discutable pour les régimes d'oralité et dimprovisation). Ce concept est relatif dans la 
mesure où la centralité de sa place dans la musique et son commentaire est relativement 


1. Калаа эло, p.16 

2 David Davies définit cette propriété en termes de problème : « Le probléme de la variabilité" pour une. 
ontologie d'œuvres de ce type consiste à expliquer la marge de variation acceptable des propriétés 
artistiquement parmi les*p nsuncs de telles œuvres multiples » (Darts D. 2019, p. о). 
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récente? et où sa pertinence se doit d'être éprouvée, époque par époque, régime par 
régime, situation par situation. Le désontologiser, le dénaturaliser, le désessentialiser* — 
en un mot le questionner, nimplique pas de devoir l'abandonner. En effet, un tel abandon 
ferme d'emblée un grand nombre de pistes pour l'appréhension de ce que l'on se refuse- 
rait de cette facon à nommer, mais qui pourtant se manifeste et entretient des relations. 
avec, au niveau collectif, des environnements, des contextes, des communautés, des 
groupes, et au niveau individuel son créateur et des individus récepteurs. Ces relations 
deviennent difficiles, voire impossibles à explorer si Гоп refuse a priori le droit à lexis- 
tence d'un de ses termes, en l'occurrence l'œuvre musicale. 

2. Les œuvres musicales sont parmi nous dans le monde, conçues comme telles (inten- 
tion d'œuvre) et reçues comme telles (réception esthétique). Dans le cas où l'intention 
d'œuvre est absente (ou problématique), la question du statut d'œuvre reste ouverte. De 
се point de vue, elles sont aussi des faits sociaux 

3. L'œuvre nest pas seulement un résultat, le produit d'un processus, mais un processus 
en elle méme, portant en elle, du côté poïétique une formativité, cest-à-dire des manières 
de faire, du côté esthésique une opérativité, cestä-dire des modalités de réception, 
variables en fonction des types d'œuvres, des publics, des époques. 

4. L'œuvre se caractérise par une unité, non pas au sens de cohérence ni de forme (bien 
que ce soit le cas le plus courant), mais à celui de l'ipséité, caractérisée ici, d'une part 
comme la coprésence de certains attributs que sont l'aucorialité, la stabilité et la persis- 
tance ; de l'autre, раг une dialectique complexe de clôture et d'ouverture. 


Auctorialité 


Cette unité de l'œuvre existe à compter du moment où un producteur (compositeur, 
performeur) individuel ou collectif le décrète (signature). Cette volonté individuelle ou 
collective suffit à définir une œuvre comme telle. Les œuvres ne sont pas des objets 
idéaux au sens des idéalités telles que peut l'être une figure géométrique, mais des objets 
créés hic et nunc par un ou plusieurs acteurs (compositeur, performeur, producteur phono- 
graphique ou autre), que Гоп peut qualifier d'auteur, collectif ou individuel, déclarant une 
intention d'oeuvre, ce qui suffit d'une certaine maniére à consacrer sa production comme 
une œuvre. 


з Ge sone Thistoire etles conditions de et constitution qua тоба la recherche de Lydia бое: 
Gor 2007. 
^ On reprend ici epnésiquenens e termes de уй Goch quand elle ru «la tendance que та 
discussion essaie d'exposer et d'éviter, en l'occurrence. essentialiser ou naturaliser le 


musique dispose dun droit égal à tomber sous son ressort » (Сокив 2007. р. xxi). 
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Stabilité et persistance 
Ce qui est commun à toutes ces œuvres ou quasi-œuvres est la persistance dans le 
temps d'un objet qui conserve toutes ses qualités. Cest un autre attribut : pour quil y 
ait œuvre(-objet) il faut quil y ait fixation : sur papier (ou un autre support, par exemple 
numérique, inscrivant une notation graphique) dans le cas de l'écriture ; sur disque (ou 
tout autre support, y compris numérique, inscrivant du son) pour l'audiotactilité. Là 
encore, on voit que les statuts respectifs de ces fixations sont très différents et montrent. 
chacun des caractéristiques obligeant à les considérer séparément. П nen reste pas moins 
qu'en l'absence d'une de ces modalités de fixation, l'objet postulant au statut d'œuvre est 
condamné à sa propre dissolution. Cest le cas de l'oeuvre action, de l'œuvre performance 
et le paradoxe de l'improvisation. Une prestation improvisée est, artistiquement et esthé- 
tiquement, une œuvre pour les improvisateurs (intention d'œuvre) et pour les individus 
le public — qui assistent à sa réalisation (réception esthétique). Mais une fois le dernier 
son éteint, il пе sagit plus que d'un souvenir, qui seffacera progressivement dans le temps. 
et rendra impossible, non seulement la description (sinon trés vague) - sans méme parler 
d'analyse —, mais encore toute caractérisation minimale de oeuvre autrement que comme 
des souvenirs, lesquels séteindront définitivement avec la disparition du dernier des 
protagonistes, improvisateur ou membre du public. Pour les régimes d'écriture et audio- 
tactile, l'oeuvre suppose la trace? — partition ou enregistrement - avec tous les problèmes 
attachés aux médiums concernés : durée de persistance, risques de dégradation, réplica- 
bilité, authenticité et possibilité de copie non autorisée, auctorialité, etc. 


Clóture 
Comme entité, l'œuvre est finie ес délimitée. Elle sinscrit dans une double tempora- 
lité : celle de son objet, mesurable en termes de durée, celle de son histoire, dans le 
temps de l'histoire, histoire de sa conception, de sa gestation, de sa réalisation, de sa 
vie dans le monde aprés sa création. La Seprième Symphonie de Beethoven“ commence à 
un certain point et finit à un autre dans le temps de son exécution. Le temps de son 
histoire, lui, en revanche est ouvert, en amont, car les origines peuvent senraciner aussi 
loin qu'on est capable de la faire remonter, en aval, car toute œuvre peut être jouée (par 
la performance ou la phonographie), commentée, analysée, découverte, redécouverte à 
toute époque, actuelle et à venir. П en va de même pour les enregistrements de «50 
What » par Miles Davis ou de « Lucy in the Sky » par les Beatles. En un mot, ce sont des 
objets aux contours identifiables, méme si, quand cest très souvent le cas, il existe déjà 
plusieurs versions au niveau de la partition, ou différentes versions publiées d'un ease- 
gistrement donné (parties modifiées, ajoutées ou supprimées, allongées ou races 
5 On se souvient quÉtienne Souriau avait pris k soin de préciser (cest moi qui socle) «Сыя аш 
ette corpontité physique que l'œuvre (cle le sss) commence à exister, de som camem qu 
vc ec véritable » (voir plus haut, р. 168). 1 
& Pour reprendre exemple pris par Jean Paul Sartre dans тарау (залга acl 
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Stabilité et persistance 


Ce qui est commun à toutes ces œuvres ou quasi-œuvres est la persistance dans le 
temps d'un objet qui conserve toutes ses qualités. Cest un autre attribut : pour quil y 
ait œuvre(-objet) il faut quil y ait fixation : sur papier (ou un autre support, par exemple 
numérique, inscrivant une notation graphique) dans le cas de l'écriture ; sur disque (ou 
tout autre support, y compris numérique, inscrivant du son) pour l'audiotactilité. Là 
encore, on voit que les statuts respectifs de ces fixations sont trés différents et montrent 
chacun des caractéristiques obligeant à les considérer séparément. П rien reste pas moins 
qu'en l'absence d'une de ces modalités de fixation, l'objet postulant au statut d'œuvre est 
condamné à sa propre dissolution. Cest le cas de l'œuvre action, de l'œuvre-performance 
et le paradoxe de l'improvisation. Une prestation improvisée est, artistiquement et esthé- 
tiquement, une œuvre pour les improvisateurs (intention d'œuvre) et pour les individus 
— le public — qui assistent à sa réalisation (réception esthétique). Mais une fois le dernier 
son éteint, il ne sagit plus que d'un souvenir, qui seffacera progressivement dans le temps 
et rendra impossible, non seulement la description (sinon très vague) — sans même parler 
d'analyse —, mais encore toute caractérisation minimale de l'œuvre autrement que comme 
des souvenirs, lesquels séteindront définitivement avec la disparition du dernier des 
protagonistes, improvisateur ou membre du public. Pour les régimes d'écriture et audio- 
tactile, l'œuvre suppose la trace? — partition ou enregistrement - avec tous les problèmes 
attachés aux médiums concernés : durée de persistance, risques de dégradation, réplica- 
bilité, authenticité er possibilité de copie non autorisée, auctorialité, etc. 

Clôture 
Comme entité, l'œuvre est finie et délimitée. Elle sinscrit dans une double tempora- 
lité : celle de son objet, mesurable en termes de durée, celle de son histoire, dans le 
temps de l'histoire, histoire de sa conception, de sa gestation, de sa réalisation, de sa 
vie dans le monde après sa création. La Septième Symphonic de Beethoven“ commence à 
un certain point et fnit à un autre dans le temps de son exécution. Le temps de son 
histoire, lui, en revanche est ouvert, en amont, car les origines peuvent senraciner aussi 
loin quon est capable de la faire remonter, en aval, car toute œuvre peut être jouée (par 
la performance ou la phonographie), commentée, analysée, découverte, redécouverte à 
toute époque, actuelle et à venir. Il en va de méme pour les enregistrements de «So 
What » par Miles Davis ou de « Lucy in the Sky » par les Beatles. En un mot, ce sont des 
objets aux contours identifiables, méme si, quand cest trés souvent le cas, il existe déjà 
plusieurs versions au niveau de la partition, ou différentes versions publiées d'un enre- 
gistrement donné (parties modifiées, ajoutées ou supprimées, allongées ou raccourcies, 

3 On se souvient quÉüenne Souriau avait pris le soin de préciser (cest moi qui souligne): « Cest avec 
cette corporété physique que Галите (tele ul suis) commence à exister, de son existence posi 
tive et véritable» (voir plus haut, p. 168). 
& Pour reprendre l'exemple pris par Jean Paul Sartre dans L'imaginaire (Балга 940). 
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nouveau mixage, redéfinition de l'espace sonore, pistes ajoutées ou soustraites, екс). Cest 
une des raisons pour lesquelles le concept d'œuvre est problématique en régimes d'ora- 
lité ou d'improvisation : dans ces contextes, il existe pas réellement de début ni de fin, 
car il ne sagit pas à proprement parler d'objets, mais plutót d'actions, quil est possible 
seulement dans certaines conditions de réifier (sous forme d'enregistrement sonore ou de 
notation descriptive), en dépit du fait que ce nist pas leur destination première. De cette 
façon, l'objet ainsi créé ne peut prétendre à accéder automatiquement au statut d'œuvre. 
Le modèle à la source des musiques d'oralité ne présente pas ce caractère de clôture, ni а 
fortiori l'absence théorique de modèle de l'improvisation 

Cette finitude des œuvres ne se réduit pas à la dimension temporelle. Les objets que 
sont les œuvres musicales prennent leur place dans un ensemble d'objets plus ou moins 
semblables, ce qui permet de les rapprocher entre eux mais aussi de les distinguer, cest- 
à dire de les définir. La Septième Symphonie de Beethoven nest pas la Sixième Symphonie 
de Beethoven ni la Septième Symphonie de Mahler. « Freddie Freeloader » nest pas «So 
What », « She's Leaving Home » nest pas « Lucy in the Sky ». Le premier mouvement de 
la Septième Symphonie de Beethoven riest peut-être plus ou pas encore la Seprième Symphonie 
si on l'isole des autres, mais il est certain quil nest pas la Sixième Symphonie de Beethoven, 
ni la Septième Symphonic de Mahler, ni une partie de ces deux œuvres. La transcription 
pour piano par Franz Liszt de la Sixième Symphonie de Beethoven peut être considérée. 
ou non comme la méme œuvre que l'original en fonction de la position ontologique pour 
laquelle on opte (en l'occurrence ici inclusion ou non de l'instrumentation dans le péri- 
mètre de l'œuvre), mais elle ne sera jamais considérée comme une transcription de la 
Septième Symphonie du méme Beethoven. On peut donc discuter si les différentes versions 
de la Septième Symphonie de Beethoven sont ou ne sont pas la Septième Symphonie, si elles 
sont des parties constituantes de l'œuvre, si la multitude des arrangements pour d'autres 
formats orchestraux, existants ou possibles, sont toujours la Septième Symphonie, mais 
il s'agit toujours de cette œuvre-là et pas d'une autre, relèverait-elle du méme régime". 
Cest donc bien qu'une communauté virtuelle (et non pas seulement une série d'indi- 
vidus atomisés) s'est fabriqué, au cours du temps, des images distinctes, des Sixième et 
Septième symphonies de Beethoven, de la Septième Symphonic de Mahler, distinctions qui 
permettent à coup sûr de dire « ici cest celle-là, là cest celle-ci »*. 


5. Sur le sujet des parties et du tout, voir par exemple Вси 2013. 

5. Là encore, on est tenté de citer Theodore Gracyk :« Pour résumer. nous nous autorisons une latitude 
exirémement larg: de variation et dinterprétacion dans la défnicon des œuvres. Dans certains cas 
spécifiques, le problème consistant à décider si la variation ou interprétation franchit la ligne ou non 
peut rester épineux. Lintuition bien informée pourrait bien ètre la seule chose qui nous reste pour. 
n décider »(Guacr 1996, p.24). 
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Cette clóture doit donc étre considérée comme relative, d'abord parce que ses contours. 
sont rarement nets. Il existe presque toujours plusieurs versions d'une œuvre, que ce soit 
l'œuvre écrite avec ses éditions successives, corrections, ajouts, suppressions, etc., ou avec 
l'œuvre audiotactile et la multitude des possibilités de réédition, remixage, publication 
d'alternate takes, etc. En outre, la clôture es: relative dans la mesure où toutes les œuvres 
communiquent entre elles par un phénomène général d'intertextualité. D'abord au sein 
de l'œuvre méme (au masculin) d'un musicien. Si l'on considère d'abord la musique 
savante d'écriture, un compositeur donné peut prendre une mélodie dans un quatuor et 
linsérer dans un mouvement de symphonie aussi bien quil peut recycler un enchaîne- 
ment harmonique d'une ouverture d'opéra dans une pièce pour piano seul. Pour ce qui 
concerne les emprunts extérieurs, les exemples sont légion, que ce soit au répertoire 
dit « populaire », cestà-dire aux musiques traditionnelles de régime oral ou aux autres 
compositeurs savants, de façon plus ou moins assumée et selon toutes les modalités de 
Tintertextualité. Mutatis mutandis, il en va de même avec les musiques audiotactiles. 
L'œuvre est ainsi « ouverte » diachroniquement, en amont, car elle a une histoire de 
production, des références, manifeste des influences, en aval, car sa vie après l'achèvement 
de l'objet mest jamais terminée, du fait des possibles performances, analyses, commen- 
taires, relectures, redécouvertes, етс. Synchroniquement, elle entre en résonnance avec 
toutes les œuvres de son époque. Diachroniquement et synchroniquement elle est en 
relation avec toutes les œuvres par une relation intertextuelle au sens strict et plus géné- 
ralement parce quelle est dans le monde. 

En régime d'écriture, avec l'ensemble de ces occurrences toutes reliées d'une facon ou 
d'une autre à une œuvre ct une seule, ces attaches au monde ne sont pourtant pas la 
méme chose que la « classe de concordance » de Nelson Goodman. Le statut ontolo- 
gique ultime de l'œuvre ne se définit pas par l'ensemble des objets reliés (la partition, les 
parties, les versions, les arrangements, les enregistrements, etc.). Chacune de ces parties, 
 concrétisations, instanciations ou autres, relève de statuts différents de niveau différent. 
En régime d'écriture toujours, le statut ontologique de la partition première (eût-elle elle- 
méme plusieurs versions comme cest parfois le cas) est plus fort que celui de la version 
interprétée ou de l'arrangement pour un autre format", qui viennent ainsi secondaire- 
ment, chronologiquement et ontologiquement. Cest ce qu'on a appelé ici la prévalence 
ontologique"'.. 

П nen reste pas moins que, en dépit de toutes ces porosités, la clôture est nécessaire pour 
l'identification (« ici cest celle-là, là cest celle-ci »). Je voudrais ici, pour illustrer ce point, 
revenir une derniere fois sur le one-wromg-note-problem de Nelson Goodman. Je rappelle 
quil fonde l'impossibilité de la flexibilité modale en matière de conditions d'identité sur 
l'argument selon lequel, si l'on accepte une seule fausse note — cestä-dire une déviation 


3 On lise de côté ci la question des esquisses et des états préparatoires de Галтте. 
п. Voir plus haut, p. 294- 
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par rapport à la partition — on doit alors en accepter une seconde et par itération, toutes 
les notes peuvent être changées au prix de la perte d'identité complète de l'œuvre. Outre 
le fait que ce raisonnement ne tient pas compte de la flexibilité de facto des œuvres d'écri- 
ture dont la plupart ne sont pas entièrement fixées y compris au niveau des notes, il 
relève à mon sens d'une fausse évidence que seule une logique formelle peut accepter. En 
effet, si on peut accepter qu'à partir d'une certaine quantité de fausses notes, l'identité 
de l'œuvre (cestà dire en réalité la faculté de la reconnaitre) commence à se brouiller et 
que, au-delà encore, à partir d'une quantité plus grande encore de fausses notes, on ne 
reconnait plus du tout l'œuvre concernée, cette lente dérive ne mènera jamais à une autre 
œuvre mais simplement à une sorte d'épave musicale qui, plutôt qu'emprunter progres- 
sivement une nouvelle identité, finira par la perdre tout à fait. Pour que la Cinquième 
Symphonie devienne, à force de fausses notes Three Blind Mice, il faudrait qu'un compositeur 
se donne comme programme compositionnel сетте sorte de fondu-enchaîné musical. Ce 
qui, à ma connaissance, m'est jamais arrivé ou en tout état de cause, un tel projet aurait 
toutes les chances de rester une curiosité. Quant à la possibilité qu'un interprète joue. 
Three Blind Mice en pensant jouer la Cinquième Symphonie, en la parsemant exactement des 
bonnes fausses notes pour que l'ensemble devienne Three Blind Mice, on conviendra quil 
est aussi improbable. 

Il est facile d'admettre que toutes les œuvres sont reliées entre elles par le principe d'in- 
tertextualité mondaine quon a décrit plus haut, que certaines sont reliées de façon plus 
caractérisée, par exemple au sein d'un genre (l'opéra), d'un style (classique), d'une apparte- 
nance nationale (la musique italienne), d'une époque (le хуп“ siècle), de leur appartenance 
à l'œuvre d'un méme compositeur (Jean-Sébastien Bach), par le fait quelles aient été grou- 
pécs dans un ensemble par le compositeur lui-même (Das Wohltemperierte Klavier), par 
tous les regroupements possibles et imaginables. Tous les archipels sont ainsi conce- 
vables mais les œuvres rien restent pas moins des iles. Cest pourquoi je pense que le 
principe de clóture désigné ici comme consubstantiel à la notion d'oeuvre, avec toutes les. 
précautions nécessaires, dans toute la relativité que lui impose l'observation de l'histoire, 
garde pourtant ce caractère définitoire. 


Que dire si l'on en vient maintenant aux régimes d'oralité et d'improvisation dont on 
a précisé quils constituaient des cadres dans lesquels le concept d'œuvre était problé- 
matique en amont ? Si toutefois on laisse ouverte l'hypothèse que des œuvres puissent 
exister dans ces régimes, il faut là aussi les considérer séparément. Dans l'oralité, le 
« modele » décrit par l'ehnomusicologie, que l'on trouve dans toutes les musiques tradi- 
tionnelles, revét un statut paradoxalement proche de celui de la partition du régime 
d'écriture. En effet, il est, comme l'œuvre d'écriture, un objet non présent dans l'espace. 
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Que Гоп considère le modèle que le berger sarde a en tête au moment de chanter devant 
les villageois, tel quiobservé par Bernard Lortat-Jacob", ou celui qui permet aux Pygmées 
Ala de produire de la musique collectivement selon un plan partiellement prédéterminé, 
tel que Simha Arom l'a étudié? ou encore, plus prés de nous, une chanson populaire 
comme Au dair de la hme, aucun niest comme tel dans l'espace. Pour raisonner à partir du 
dernier exemple, Au clair de la lune peut être chantée dans nimporte quel ton (et mimporte 
quel diapason), avec ou sans les paroles, en la répétant à la suite autant de fois qu'on le 
souhaite. Dans toutes ces situations, il s'agit toujours d'Au clair de la lune et personne, 
dans la culture concernée, ne sy trompera. Bien entendu, la différence fondamentale 
avec l'œuvre écrite est quil nest précisément pas nécessaire de passer par une notation, 
ce qui est le propre du régime justement désigné par le vocable d'oralité. Il peut bien 
exister une multitude de partitions, ne serait-ce que dans des recueils de chansons pour 
enfants, elles sont toutes descriptives et aucune d'elle n'est constitutive de l'œuvre. П nen. 
Teste pas moins que, tout autant que « Summertime » ou que la Seprième Symphonie de 
Beethoven, elle mest ni À la claire fontaine ni Frère Jacques, ce qui suppose un certain degré 
de détermination (dans се саз vraisemblablement uniquement mélodique et rythmique) 
qui sera facilement identifié par les insiders de la culture concernée. Le modèle du régime 
d'oralité est bien, comme dans le régime d'écriture, un schéma, mais un schéma non noté, 
mémorisé à travers les âges. 

Le cas de l'improvisation est différent. Sil doit y avoir œuvre, cest une œuvre consis- 
tant en une action, la performance improvisée elle-même. Dans cette mesure, la musique 
improvisée ainsi conçue sinscrit dans la catégorie des arts de performance. Pour qu'il 
puisse être question d'œuvre-objet, il faut que le principe originel soit abandonné (ou 
amendé). Si le régime d'improvisation se caractérise, non seulement par l'absence totale 
de préfixé, mais encore par le statut intégralement performatif et l'impossibilité qui en 
découle de toute réification sous quelque forme que ce soit, la question de l'œuvre en tant 
qu'objet ne peut se poser. En revanche, si une décision de réification, par exemple par 
la phono-fixation, est prise par le ou les improvisateurs (et le cas n'est pas rare), alors on 
peut considérer qu'un objet-œuvre, a posteriori, devient possible. Mais on comprend bien 
que dans ce cas de la phono fixation, on bascule en réalité dans le régime d'audiotactilité 
et Iceuvre-objet, eût-elle été entièrement improvisée, en devient fixée par la phono-fixa- 
tion en toutes ses déterminations™. 


12. Lomrar jaco 1987. 

1% Anou кёз. 

э. Le cas dune transcription graphique suppose un enregistrement au moins intermédiaire. Une trans- 
cription sur le vif serait sans kui impossible à réaliser dans immense majorité des cas. 
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Ouverture : vie de l'euvre 


La sagesse veut que le présent sul nous occupe: quécartant 
la menace фа pèse sur nos peuples tout entiers, chacun de nous limite son horizon aux. 
instants jusqu'ici renouvelés de sa propre vie. Fire comme si nous ne devions avoir 


aucune pour, tel cst son enseignement. Que signifie ат, dès lors, sinon un 
moment d'existence volé à la consingence et à Punijormité des jours t des тий»! Jai 
feit cela : donc jai été. Mais cela ese; at-on jamais le courage de la détruire avant 
que cela ne vive ? Et cela vous suit: t vous ne pouvez vous empêcher de regarder 
la chose vivre à cikê de vous, hors de vous. П est des périodes ой l'appel dune chose 
nouvelle vous tient éveillé, est-à-dire plongé dens le rêve: il cn est destres, plus 


e тили. plos DEE ere eol mdi sm a яті 
а rencontre ce monstre : Галоис autrefois portée. Comment la reconnaître ? — lle 
west déjà plus la méme. Quelque flétrissure à peine perceptible, que vous n'avicz 
pas vue, qui n'y tait pas, commence à ronger ce visage dont vous aimez la pureté, 
que vous aimerez peut tre encore dans la décrépitude, mais d'un amour désespéré. 

André Нойс? 


Dans la conception qui est proposée ici et aux réserves exprimées dans la section 
précédente près, les acteurs que sont le compositeur dans le régime d'écriture, l'extempo- 
risateur ou l'improvisateur dans les autres, sont bien des créateurs d'œuvre. À ce titre, ils 
s'engagent dans un corps à corps avec un matériau qui tout à la fois offre des résistances 
et propose des directions. La création est alors vue comme une relation dialectique entre 
un créateur et ce qui deviendra une œuvre, relation active, dynamique, que l'on appelle 
ici, à la suite de Luigi Pareyson, formativité. Celle-ci toutefois ne se réduit pas à ce face- 
Масе mais implique des relations avec le monde. Tout d'abord le monde réel, concret 
dans lequel se trouve le créateur, qui l'influence de multiples manières, plus ou moins 
explicites quand celui-ci sy réfère directement ou cherche à «exprimer » des éléments 
de ce monde, plus implicitement à travers le tissu des déterminations culturelles, écono- 
miques, psychologiques, etc., auxquelles nul n'échappe. Ensuite, ce méme créateur est en 
relation avec une musique, un système musical, un idiome, qui chacun ont leur histoire 
dont la création en cours constitue une étape et par là se situe dans leur continuité. 
Quand Brad Mehldau joue « Almost Like Being in Love » en trio avec Larry Grenadier et 
Jeff Ballard, il est à la croisée de multiples histoires dont il constitue le dernier chainon, 
celui en train de se faire : histoires du piano, du jazz, du piano jazz, du format piano/ 
contrebasse/batterie dans le jazz, de son propre trio dans ses deux versions (successive- 
ment avec Jorge Rossy ou Jeff Ballard à la batterie), de sa relation musicale avec chacun 
des deux musiciens présents à ses côtés, de lui-même comme musicien, comme pianiste, 
du système tonal, de la version particulière du système tonal et au-delà des systèmes 
‘harmoniques et rythmiques, des tournures idiomatiques initiées par le jazz, du réper- 
toire du Great American Songbook, de ce standard en particulier, de bien d'autres choses 
encore. Toutes ces histoires se condensent dans ce moment unique de la performance où 


15. HODE 1993 p- 34. 
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le musicien est en dialogue permanent et croisé avec chacune d'entre elles. Par ailleurs 
les conditions concrétes de cette performance, studio ou concert, grande salle, festival 
en plein air ou club de jazz, acoustique sèche ou réverbérante, qualité du piano, nature 
de l'amplification, réceptivité du public, intensité de l'écoute, état d'esprit du moment, 
tous ces éléments convergent pour constituer une formativité riche de potentialités 
presque infinies, mais aussi d'obstacles, de blocages, d'évitements, de censures potentiels 
Cet ensemble — que Fabiano Aratjo Costa appelle le « Lieu interactionnel formatif" » — 
institue les conditions de la formativité entendue comme cette relation dialectique et 
multidimensionnelle entre le créateur et l'œuvre, chacun des deux se voyant accorder une 
action et une responsabilité égales dans le résultat final, la forme formée". 

L'œuvre vit ensuite une deuxième vie, celle de sa diffusion, de sa réception par le public, 
que ce soit par les exécutions de l'œuvre dans le régime d'écriture ou par des enregistre- 
ments dans le cas du régime audiotactile. Cette seconde vie s'alimente aussi de toutes les 
sortes d'influences ou de commentaires (écrits ou autres) que l'œuvre est en mesure de 
susciter. Cest que l'œuvre est, comme on Га dit, en relation permanente, depuis l'intui- 
tion de sa création, avec le monde. Mais elle constitue aussi un monde en soi que chacun, 
depuis son créateur jusqu'à l'ensemble de ses récepteurs, est libre d'habiter à sa facon — 
intéressée, passionnée, passagère, obsessionnelle -, de quitter, de retrouver. 

Resterait alors une autre modalité de l'ouverture 

L'œuvre d'art ouvre à sa guise l'être de létant. L'ouverture, c'est-à-dire la déclosion, cest à-dire 


a vérité de létant adviennent dans l'œuvre. Dans l'ouvre d'art, la vérité de étant s'est mise en 
œuvre. L'art est la mise en œuvre de la vérité". 


De cette ouverture là, nous ne parlerons pas ici 


Retour sur la formativité 


On reviendra enfin à Luigi Pareyson et à la relation dialectique quil instaure entre l'ar- 
tiste et son pouvoir opéral d'une part, oeuvre et sa dynamique propre de l'autre. Les 
exemples abondent de témoignages où il apparait que l'œuvre, au cours de sa conception, 
«va quelque part » d'elle même, indépendamment de la volonté de son créateur, lequel 
accompagne tout autant ce mouvement quil le contrôle. Se passer du concept d'œuvre, 
cest prendre le risque de se rendre volontairement aveugle à сетте dialectique opérale. 

Un autre argument est parfois adressé à l'encontre du concept d'œuvre, en vertu duquel 
le catalogue d'œuvres d'un artiste serait un prélèvement plus ou moins arbitraire, discon- 
tinu, à partir de la réalité autrement plus complexe e continue de l'activité du méme 

=. Аш Сола 2016. 


‘P. On notera ici que cette idée de la forme comm: principe actif ict pas celle de Torganicisme schen- 
keen de l'œuvre qui se « déploie », ni Ddée formaliste de larchitectonique (a forme овце par 
> 


exemple) 
ш. Hrnrocex 1980, р.а. 
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artiste sur une vie entière. Ce catalogage serait donc doublement coupable, de réification. 
et de segmentation abusives. Les œuvres ne seraient ainsi que des ersatz, des non-objets 
fluides et informels par rapport à oeuvre entier, continuité plastique et complexe. Cest 
à mon avis manquer précisément le caractère moteur de la formativité, laquelle sexerce 
sur des œuvres à faire (et non pas sur un œuvre dans son ensemble). Pour le dire autre- 
ment, les artistes ne font pas de la musique, de la littérature ou du cinéma, mais créent 
des œuvres musicales, littéraires ou cinématographiques. Cest dans la négociation avec 
des œuvres, unitaires, finies, limitées, que leur œuvre, l'œuvre de leur vie, se construit, 
et non pas dans un pur exercice fluide, continu, поп segmenté, là de la musique, là de la 
littérature, là du cinéma. En laissant de côté le problème du statut des phases prépara- 
toires — plans, esquisses et autres — (œuvres en elles-mêmes, parties intégrantes d'œuvres 
à suivre ?), on dira encore qu'on voit mal ce que serait l'œuvre d'un artiste sans œuvres, 
une sorte d'œuvre continue sans objets autres que lui-même, l'œuvre entier. Quant à la 
sélection qu'opère nécessairement le catalogage, on dira d'abord que l'artiste a, tant quil 
est vivant, une maîtrise relative de la trace : il est toujours libre de détruire une œuvre 
quil juge indigne de lui et de son œuvre. Cest un autre aspect de la question de la trace. 
Quant aux sélections posthumes, elles posent en effet des problèmes spécifiques. Aton 
le droit dexhiber des œuvres retrouvées qui m'avaient pas reçu limprimatur de leur auteur 
de son vivant ? Faut-il considérer les états préparatoires comme faisant partie de l'œuvre, 
cette fois aux deux sens du terme, féminin et masculin ? Ces questions se posent diffé- 
remment d'un médium à l'autre, elles ont été largement débattues déjà. Mais en tout 
état de cause, on peine à concevoir comment l'œuvre (au masculin) peut être radicale- 
ment opposée aux œuvres (au féminin) jusqu'à remettre en question leur existence méme, 
sinon à un prix exorbitant pour toute réflexion esthétique. 

Reste le probléme de la connotation. La sacralisation attachée à la notion d'œuvre (le chef- 
d'œuvre) est souvent perçue comme hautement problématique, en particulier quand il 
concerne des musiques situées en dehors du périmètre de la musique savante occidentale 
où le concept a pris naissance à un certain stade de développement de celle-ci et dans 
des conditions très précises, comme l'ont montré Jacques Chailley ou Lydia Goehr. On 
répondra que, de méme quil a été possible, sous l'impulsion de ces auteurs, de désontolo- 
giser, désessentialiser, dénaturaliser le concept, on peut tout aussi bien le «déconnoter », 
Cestà-dire le considérer comme une unité numérique opératoire neutre, non pas par 
essence précisément ou « sans y penser », mais en quelque sorte a posteriori, de facon tout 
à fait réfléchie, c'est-à-dire en étant conscient de la relativité des conditions et circons- 
tances de sa construction, de pièges que peur présenter une appréhension systématique 
et irréfléchie. Cest alors quil devient utile de prendre acte des modalités d'un régime 
musical, quitte à dénier l'opérativité du concept d'œuvre ou le relativiser quand cela 
semble simposer (voir la question de loralité et de l'improvisation libre par exemple) 
Pour autant, оп ne voit pas non plus de raison d'exclure la possibilité de la connota- 
tion, sinon sacralisante, mais tout au moins valorisante : ce mest pas parce que le jazz, 
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la pop ou le rock ont été ont été longremps considérés comme des musiques mineures 
qu'on ne peut pas penser que Kind of Blue, Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band ou Electric 
Ladyland sont des chefs-d'œuvre. Cest une autre conséquence du constat opéré dans notre. 
hypothèse n 2 : les œuvres sont des faits sociaux (elles existent dans le monde), les chefs- 
d'œuvre aussi'*. La caractérisation de chekd'aeuvre nest pas le fait d'un arbitraire, mais 
d'un consensus social. Consensus qui peut bien sür étre constamment discuté et remis 
еп cause, mais qui пеп émerge pas moins d'une négociation dans une société donnée. 
Pour toutes ces raisons, il nous semble que le projet de ce livre met concrètement en 
application un souhait de Lydia Goehr : 


une pratique, mais parfois également d'un renforcement de la pratique elle-mème. Absorbé 
dans une nouvelle pratique (de la méme façon que les concepts politiques migrent d'un endroit 
à un autre), un concept doit revêtir un sens nouveau quil rapporte alors à son origine pour 
changer la pratique dans laquelle il а vu le jour". 
Le projet ici est bien celui-là: éprouver le concept d'œuvre musicale à la lumière de 
régimes musicaux distincts, de formativités distinctes. Le pas franchi est peut-être dans 
le passage d'une démarche à une autre, la première mettant l'accent sur la dimension 
sociale de 'opérativité d'un concept, la seconde sur les formativités, les façons de se 
représenter la musique au moment de la produire. 


19. Parick Williams notait, dans un article sur la discographie et la publication d'ntégrales de certains 
musiciens de jazz : « Balayer les albums Mingus Ah Use ct Mingus Dynasty sous prétexte quils sont des 
constructions a posteriori et les remplacer par les séances du 5 mai, du 12 mal, du т" novembre et du 
аў novembre 1959, cest oublier que ces albums ont joué un rôle historique. Que ce sont cux qui ont 
exercé une qui ont servî de référence pour des musiciens et des amateurs, qui ont parfois 
cé à origine du déclenchement de vocarions..  (WiLLIAMS зоа, p. 18). 

20. Gomma 2007, p. xix 


a» 


Relations entre les régimes 


Une fois accompli ce tour d'horizon des théories de l'ontologie de l'œuvre et précisé les 
hypothèses retenues, et avant de proposer une carte détaillée des régimes de production, 
il faut garder en mémoire que ce cadre de réflexion inspiré par la Théorie des musiques. 
audiotactiles est flexible et doit le rester. Cest dire que si la majorité des musiques sins- 
crivent sans ambiguité dans l'un ou l'autre des régimes, non seulement des «faces », 
selon l'expression de Nicolas Meeùs, de chacun des régimes sidentifient dans toutes 
es musiques (mais l'une d'entre elles est régulatrice, cest la subsomption médiologique), 
mais encore certaines pratiques sont plus ambiguës en termes de régimes. De facon plus 
générale, les régimes entretiennent entre eux des relations complexes. 


Interpénétration des régimes 

Le principe de subsomption médiologique implique qu'une formativité propre à régime 
s'impose comme régulatrice alors méme que certains éléments formatifs peuvent s'appa- 
renter à d'autres régimes (la continuous pulse dans l'interprétation des musiques d'écriture, 
Tusage de la partition dans les musiques audiotactiles, etc.). En fonction de ce principe, 
on attribuera un des quatre régimes à chacune des musiques telles qu'elles se présentent 
à nous, réellement, dans le monde. Mais il est indispensable d'aller au-delà de ce constat 
premier. On peut ainsi avancer deux arguments pour un lien plus souple entre musiques 
et régimes. 

Le premier, synchronique, est celui quon appellera des « faces ». Il parait évident que la 
musique savante occidentale entre 1800 et 1945 senracine de plain-pied dans le régime 
d'écriture, que les musiques pygmées étudiées par Simha Arom dans les années 1960 sont 
aussi fortement attachées à l'oralité, que le jazz mainstream des années 1950 relève tout. 
entier d'un régime d'audiotactilité et que les improvisations de Derek Bailey sont bien des 
improvisations « libres ». Mais il est tour aussi évident que la première manifeste des faces 
d'oralité (dans les moments de l'interprétation et de la transmission didactique, peut-être 
aussi dans celui de la composition) et d'audiotactilité (voir par exemple les probléma- 
tiques d'enregistrement constructif posées par Glenn Gould dés les années 1950). Les 
musiques des Pygmées ou d'autres parmi la multitude des musiques traditionnelles 
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relevant de loralité ont pu intégrer des problématiques d'écriture voire de notation. Sil 
y a peu de chances pour que la phonographie ait tenu un rôle dans l'élaboration de cette 
musique, qui peut dire l'influence qu'auront pu avoir les célebres séances d'enregietre- 
ment à visée analytique de Simha Arom sur l'évolution de sa pratique ? Quant au jazz, la 
présence de partitions dès le proto jazz, continüment confirmée par la suite, suffirait à 
prévenir toute incertitude quant à la présence forte d'une face d'écriture. Celle de l'oralité 
nest pas à démontrer, à tel point qu'on a pu sans trop de problèmes considérer pendant 
longtemps et encore aujourd'hui que cette musique relevait d'un régime d'oralité. Enfin, 
les improvisations de Derek Bailey et de multiples autres improvisateurs, pour « libres » 
quelles soient, peuvent toutefois avoir eu pour origine des modèles au sens défini plus 
haut sans que Гоп puisse forcément l'entendre à l'écoute. Elles ont par ailleurs souvent été 
enregistrées, avec tous les effets rétroactifs imaginables. 

Un deuxième niveau, diachronique cette fois, témoigne de la porosité des régimes de 
production, concernant cette fois leur évolution dans le temps. Si une historiographie 
eurocentrée du xix: siècle a pu faire croire que le régime d'écriture était premier épistémo- 
logiquement, et surtout unique, à tel point quil niétait méme pas besoin de le qualifier ni 
de l'analyser comme tel (naturalisation), il semble pourtant évident que l'oralité constitue 
l'origine de toute musique, quelle que soit la datation de la notation musicale que l'on 
choisisse pour chacune des musiques qui en ont fait leur médium privilégié. Quant à 
Taudiotactilité, dans la mesure où il est dépourvu de sens de parler de phonographie 
avant au plus tôt les années 1880, il s'agit nécessairement d'un régime émergent, et ce très 
tardivement dans l'histoire de la musique. 

Si donc l'on admet que chaque musique manifeste des faces d'au moins trois des quatre 
régimes, il nen reste pas moins que toutes relèvent, médiologiquement, d'un d'entre eux 
seulement. Cest ce que la Théorie des musiques audiotactiles désigne sous l'expression 
de « subsomption médiologique », dans la mesure où la théorie place le fonctionnement 
cognitif (visif ou audiotactile) impliqué par chaque type de médiation (notation, oralité, 
audiotactilité) au centre de sa doctrine. Glenn Gould peut bien utiliser l'enregistrement 
de façon constructive, un jeune pianiste peut bien simprégner du son et du phrasé de 
Glenn Gould à partir des mêmes enregistrements, ainsi quiécouter et regarder inten- 
sément son professeur pour intérioriser un flux rythmique ou la corporalité du geste, 
il n'en reste pas moins que la musique jouée relève de la visualité avec des notes et des 
rythmes d'abord notés pour pouvoir être lus”. Si les interprètes d'un quatuor à cordes 
de Beethoven adaptent en permanence au cours de la performance leur rythmique, leur 
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agogique, leur sonorité les uns par rapport aux autres, la négociation se fait bien et s'est 
bien faite en amont sur la base d'une partition régulatrice et de la représentation visuelle 
qu'elle infere. Un pianiste de jazz peut bien se servir de la partition d'une composition. 
originale du leader d'un groupe dans lequel il est sideman, les chances sont faibles pour 
que cette partition soit entièrement prescriptive et grandes pour que ce leader. composi- 
teur délivre oralement certaines indications quant à la facon de jouer cette composition. 
Ce méme pianiste peut aussi utiliser une partition issue du Real Book? pour apprendre 
plus vite un standard de lui inconnu, il nien reste pas moins que cette partition est peu 
prescriptive et surtout que sil a appris le jazz uniquement de cette facon, sans jamais 
avoir écouté de disques, sans jamais avoir reproduit à l'oreille ce qui peut s'extraire de 
ces mêmes disques, sans jamais avoir expérimenté la négociation d'une pulsation entre 
performeurs, il y a peu de chances quil puisse méme se définir comme musicien de jazz 
précisément parce que cette musique repose sur, plus encore se définit par, unc formati- 
vité particulière, ancrée dans une médialité auditive et corporelle et non visuelle. 


Mais les musiques évoluent aussi, y compris dans leur formativité, et il est tout à fait envi- 
sageable qu'une musique donnée migre d'un régime à un autre. Pour rester dans le même 
domaine, on est frappé de constater — que ce soit en assistant en direct à des perfor- 
mances ou en surfant sur YouTube — à quel point la présence sur scène ou en studio de 
pupitres ег de partitions est de plus en plus fréquente dans le jazz”. Cette évolution, 
dont les effets sobservent également dans la pédagogie, peut faire pencher pour la thèse 
d'une migration du jazz vers le régime d'écriture (quoiqu'il semble qu'on en soit encore 
assez éloigné). Dans d'autres sphères culturelles, il est avéré que dans le cas de certaines 
musiques traditionnelles, il arrive que des disciples ne les apprennent plus par le contact 
d'un maitre mais par le biais d'enregistrements, commerciaux ou ethnographiques, ce qui 
transforme la situation au fond. En considérant l'évolution du tango, on peut légitime- 
ment se demander si, par l'action de musiciens comme Astor Piazzolla, il n'a pas achevé 
cette migration de l'oralité originelle vers lécriture. La phonographie a également trans- 
formé en profondeur la musique d'écriture occidentale. Etc. 


23. Le Real Book est une compilation très connue et mondialement diffusée de thèmes, provenant pour 
essentiel du jazz, du Gre American Songbook et pour quelques uns de la bossa nova, de la pop ou de 
musiques traditionnelles 

2. Ce qui constitue une aberration pour certains musiciens actuels, comme par exemple John McLaughlin. 
Bien que (ou parce que) celui-ci élabore des musiques extrêmement sophistiquées, que ce soit rythmi- 
quement, harmoniquement ou mélodiquemenr, très « écrites » selon Texpression consacrée, il exige 
de tous scs musiciens quils jouent cnrièrement par cœur, dès les répétitions, ce qui demande de leur 
part un travail préalable et un effort de mémorisation considérables (sauf erreur de ma рап, Frank 
Zappa procédait de méme). Au moment de leur intégration dans le groupe, ce ne sont donc pas des 
Parutions que ceux c reçoivent mais des maquettes audio puisque McLaughlin ne peut concevoir 
оп lise sa musique à quelque moment que ce soit, sous peine tout simplement d'être incapable de 
1а jouer, la disponibilité cognitive devant tre totale et éviter route trace de visualité 
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Musiques électroacoustiques et 

musiques électroniques : quels régimes ? 

Deux éléments se révèlent en dernière instance les plus déterminants dans la distinction 
entre régimes respectivement d'écriture et d'audiotactilité. Le premier, dans le mode de 
médiation cognitive, est le primat de la visualité d'un côté, de l'audialité et de la sensibi- 
lité corporelle de l'autre. Il faut préciser une nouvelle fois que cela ne signifie en rien quil. 
пу a jamais de compositeur ni de partition dans les musiques audiotactiles et que l'ouïe 
er les autres sens n'ont pas leur place dans la musique d'écriture. Mais on doit retenir une 
dominance médiologique structurante, pour tous les aspects de la pratique que sont les 
fonctionnements cognitif, performatif. pédagogique. etc., ce que la Théorie des musiques 
audiotactiles retient, encore une fois, sous l'expression de subsomption médiologique. 
Le deuxième élément est le scheme conceptuel dyadique, c'est-à-dire la séparation entre 
deux moments — composition et performance — er deux acteurs — compositeur et inter- 
préte =, accompagné de la prévalence artistique du premier sur le second tel que cela se 
présente dans le régime d'écriture et seulement dans celui-là. Cest en dernière instance 
le facteur déterminant, avant tous les autres, la « marque de fabrique » de ce régime. Il 
vient en particulier avant les modalités de la notation, quil s'agisse de notation peu ou 
non totalement prescriptive, telle qu'on l'observe dans la musique savante occidentale 
avant le xixe siècle, ou de systèmes de fixation autres que la notation graphique par le 
solfège traditionnel. L'exemple des musiques électroacoustiques apparues depuis la fin 
des années 1940 constitue à cet égard un bon test de la pertinence de ces classifications, 
outre le fait quelles représentent, non seulement une nouveauté sur le plan ontologique, 
mais également des positionnements particuliers en termes de régimes. 

Sans passer en revue le détail de ces migrations potentielles, il s'avère toutefois utile 
d'examiner plus particulièrement le cas constitué par l'élargissement des pratiques de la 
musique savante occidentale à partir de la Seconde Guerre mondiale jusqu'à nos jours, 
regroupées pour l'essentiel sous le vocable générique de musique électroacoustique mais 
comprenant aussi d'autres expérimentations telles que l'œuvre ouverte, aléatoire, etc. 
On nentrera pas pour cela dans d'épineux problèmes de délimitation de catégories 
progressivement apparues au cours de cette période, telles que musique concrète, 
musique acousmatique, musique mixte, live electronic, musique sur support, installation 
sonore, etc. On táchera plutôt d'identifier diverses situations formatives pour examiner 
comment certaines musiques, nées dans le greater diae peuvent le cas 
échéant basculer dans un régime d'audiotactilité ou 
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Pour ce faire, on distinguera deux situations : 
1. Les sons fixés, traités et montés sur support. Comprenant : 
A. les sons d'origine humaine (vocaux ou provenant d'instruments traditionnels 
actionnés par des performeurs®) enregistrés ; 
В les sons d'origine non humaine enregistrés (catégorie générale des « bruits », émis 
dans le monde et recueillis par l'enregistrement?) ; 
C. les sons produits électroniquement par quelque procédé que ce soit”. 
2. Les sons produits en direct lors d'une performance. Comprenant : 
D. les sons produits par des humains en performance, corporels (vocaux et autres) ou 
via l'organologie traditionnelle des instruments de musique ; 
E. par des machines autres que les instruments traditionnels en performance”. 
Les situations engendrées par l'ensemble des combinaisons entre les éléments A à E 
constituent autant de situations formatives différentes qui peuvent étre rattachées à l'un 
ou l'autre des régimes. Un autre critère à prendre en compte est la présence ou l'ab- 
sence d'un document prescriptif, partition ou autre (modèle ou programme) ainsi que la 
présence ou l'absence d'un compositeur et le rôle quil tient dans le processus, en d'autres 
termes la validité du schème dyadique et des modalités de sa mise en œuvre. En effet, ces 
pratiques sont nées pour l'essentiel au sein de la tradition savante occidentale parvenue au 
stade de la très grande prescriptivité, du besoin (ou du désir) d'échapper à certains cadres 
traditionnels du régime d'écriture (grande prescriptivité, performance publique impli- 
quant interprètes et public, limites de Ioutil-partition traditionnel, etc.). Cependant, 
deux des fondements du régime d'écriture se trouvent le plus souvent préservés a priori : 
le schème dyadique instituant la prééminence artistique du compositeur, et la partition. 
(ou un support équivalent remplissant la fonction prescriptive) comme objet de la média- 
Чоп entre le compositeur et l'interpréte. Notre question est ici de savoir si ce double 
fondement peut se voir remis en cause au point de poser la question d'un changement. 
de régime. 
L'œuvre ouverte par exemple répondit en son temps à un désir de transférer vers 
linterpréte une partie de la responsabilité compositionnelle (et plus seulement 
эз. Y compris les instruments comentionnels ёх1л ex même les synthériseurs traditionnels à clavier 
ж Là encore, on évite la discussion sur la nature da bruit, musical, non musical, etc. pour se contenter. 
dun périmètre précédent. 
т. Hors donc instruments conventionnels éleerfés ct synthéiseurs traditionnels à clavier (voir note 25 


3). 
ж Dans le cas de Пома sonos, Ї ne parit pas ареста де parler de работы méme dans 
le da public с. linsullation. 


chang: rien du point de vue du régime de prodaction 
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artistique-nterprétative) assumée intégralement par le compositeur dans le moment très 
prescriptif. Ce changement a impliqué une modification des modalités de la partition : 
soit le solfège traditionnel est conservé mais par exemple l'ordre d'enchalnement des 
parties est laissé à l'appréciation de l'interprète, soit la partition est amendée par l'ajout 
ou le remplacement partiel ou total du solfège traditionnel par des éléments verbaux 
(ou iconiques), ce qui la fait évoluer vers ce qu'on а appelé plus haut un programme". 
Dans cette première situation, ces modifications ne sont pas suffisantes pour impliquer 
un changement de régime. Il en va de même avec tout ce qui a été regroupé sous la 
catégorie générale de musique mixte, dans laquelle des performeurs jouent sur scène 
simultanément à l'émission de sons fixés sur support. Dans ces deux cas, les caracté- 
ristiques énoncées du régime d'écriture — schème dyadique et partition prescriprive 
= sont préservées. 

La réflexion s'avère plus complexe avec l'ensemble des œuvres entièrement sur support, 
qu'on les ait regroupées selon les époques et les définitions sous les étiquettes musique 
concrète, musique acousmatique ou autres. La distinction opérée ci-dessus entre les 
catégories A (sons d'origine humaine vocaux ou instrumentaux enregistrés) et B (sons 
d'origine non humaine enregistrés [bruits]), si elle peut paraître insignifiante aux yeux 
des spécialistes de ces musiques — le traitement de ce qui n'apparaît alors que comme un 
matériau restant certainement à leurs yeux le plus important —, est pourtant signifante 
dans notre réflexion, car elle peut faire apparaitre l'un des marqueurs principaux de l'au- 
diotactilité, en l'occurrence le principe audiotactile 

Prenons l'exemple du Gesang der Jünglinge (Le Chant des adolescents) de Karlheinz 
Stockhausen, réalisé en studio en 1956. Il importe que le compositeur ait lui-même enre- 
gistré l'adolescent en studio en lui prescrivant ce quil devait faire et comment le faire, 
mais aussi en s'inspirant de се quil entendait au moment de l'enregistrement, qui pouvait 
lui suggérer d'autres idées musicales ou la modification de ce quil avait déjà enregistré. Il 
s'agit bien dans ce cas d'une interaction, non pas entre performeurs, mais entre composi- 
teur et interprète, intervenant toutefois au moment de la construction de l'œuvre, donc 
de sa composition, et non de l'interprétation comme cest le cas ordinaire du régime 
d'écriture. Même sil a rerravaillé, monté, traité phoniquement et spatialement, procédé 
à toutes les opérations de post-production rendues possibles par la technologie à dispo- 
sition, il s'agit donc d'une situation différente de celle où le compositeur se serait saisi 
d'un enregistrement déjà existant et aurait procédé aux mêmes opérations. Dans ce cas, 
aucune interaction ne pouvait se produire et l'on peut estimer ainsi que la formativité 
nest pas la méme. Migre-ton pour autant automatiquement vers l'audiotactilité par le 
fait de cette différence ? Je ne le crois pas. En effet, si une condition de l'audiotactilité 
- la médiation audiotactile, dès le niveau de la conception de la musique, cestà dire la 
saisie de paramètres musicaux (timbre, rythmicité, etc.) — en direct et sans la médiation 


29: Voir p.39. 
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visuelle de la partition, est remplie, je ne crois pas que l'on puisse estimer pour autant 
que dans cette situation particulière, le processus audiotactile soit pleinement à l'œuvre, 
et ce pour trois raisons. 1. Dans cette situation, Stockhausen nest pas réellement dans 
une situation d'échange audiotactile avec l'adolescent mais plutôt dans celle du chef d'or- 
chestre dirigeant un interprète : l'échange mest pas symétrique. 2. La temporalité est 
celle de la composition et non de la performance : le compositeur peut s'arrêter quand 
il le veut aussi longremps quil le souhaite, et par là méditer, ruminer le matériau autant 
que le suppose un processus compositionnel. Le temps réel de la performance (füt-elle 
Tobjet a posteriori d'un montage de l'enregistrement) caractéristique de l'audioractilité et 
du principe audiotactile (y compris dans le cadre d'un régime autre comme au moment 
de l'interprétation d'une œuvre d'écriture) est ici absent. з. Ces fragments de médiation. 
audiotactile restent à l'état seulement de trace dans un ensemble entièrement sous régime 
d'écriture, avec un compositeur traitant d'un matériau en toute souveraineté. Le fait que 
ce matériau soit intégralement sonore (les sons enregistrés et traités) et pas seulement 
figurés par la notation dans l'éventualité où Stockhausen n'aurait pas créé de partition au 
sens d'un programme noté en amont quil aurait réalisé, ne change pas fondamentalement 
le cadre général formatif qui semble bien ici relever du régime d'écriture. 

Qu'en serait-il avec un autre exemple relativement proche, celui de Psyché rock, fragment de 
la Messe pour le temps présent (1967) où Pierre Henry traite électroniquement l'enregistrement 
d'un groupe pop réalisé en studio par Michel Colombier ? Si ce dernier enregistrement 
à lui tout seul avait été commercialisé (peut-être latl été ?) sans le traitement de Pierre 
Henry, il aurait relevé sans ambiguïté du régime d'audiotactilité. Le fait que ce traite- 
ment soit opéré après coup en studio introduit le même problème que précédemment 
Pierre Henry sest en quelque sorte abstrait du processus audiotactile puisquil peut réagir 
à l'enregistrement sans que l'inverse soir possible et sans la contrainte du temps réel. 
On pourra alors objecter qu'il sagit rigoureusement de la même situation qu'avec l'enre- 
gistrement en re-recording d'une partie de soliste de Miles Davis dans « Springsville » 
ou avec ajout de pistes dans « A Day in the Life», Il me semble pourtant quil en va 
différemment, car dans le premier cas (Pierre Henry), la logique formative est non seule- 
ment inscrite dans une tradition savante d'écriture, mais la prééminence du compositeur 
est clairement affirmée. Le groupe pop auteur de la performance niest pas crédité (sauf 
erreur de ma part) — on dit dans ce cas que ce sont des « musiciens de studio », donc 


30. Peut-ètre faudrait il chercher ailleurs, plus loin, les raisons de la réticence intuitive à assumer le carac- 
tère audiotactile de la musique sur support, comme le fait Agnès Gayraud (en parlant de musique 
once): Or Мареев ccu de a pop ade cese de joue sur бх bu ште la 

du son qui le ramène à la profondeur de sa source absentée et la qualité concrète du son 
du 


vui: mmn da qu mc Re ta did. depulit Cr c qu ap 
la pop de la musique concrète » (Garzas 2018). 
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anonymes — seul l'étant le compositeur probable de la pièce jouée en performance, Michel 
Colombier. À la différence des deux autres cas : George Martin a bien pu se voir quali- 
fier de « cinquième Beatle », il ne viendrait à l'idée de personne de dire que ser. Peppers 
Lonely Hearts Club Band est une œuvre de George Martin (et encore moins « Springville » 
de George Avakian, le producteur de la séance). 

Le problème devient plus aigu avec les musiques relevant de ce qu'on appelle live electronic 
On prendra ici l'exemple des performances de l'orchestre ONE (Orchestre national élec- 
troacoustique) utilisant l'application John, the semiconductor Ses protagonistes, au nombre 
de sept, sont tous des spécialistes des instruments numériques de production du son 
avant de former ce projet d'improvisation collective avec де tels instruments. 


Figure 2. orchestre ONE (photo © Puce Mose). 


Pour pouvoir structurer ces improvisations, une application a été conçue permettant de 
générer aléatoirement des programmes se présentant sous la forme d'une juxtaposition 
de sept lignes correspondant chacune à la partie d'un ou une des protagonistes. Sur ces 
lignes figurent des rectangles de couleur (les blocs) oà figurent trois indications : un mot. 
ou une expression désignant ce qui est appelé un karma, que l'on pourrait aussi qualifier 
de consigne ou de climat, une durée maximale d'exécution de la consigne, une nuance. 
Une time line fait défiler à une vitesse donnée l'ensemble du programme que l'on peut 
visualiser dans son ensemble dans le bas de l'écran 

Les programmes sont générés aléatoirement par la machine. Mais cette programmation 
a été pensée de façon à limiter le nombre de blocs pour ne pas accaparer entièrement 
l'attention des protagonistes dans la lecture et leur laisser suffisamment de liberté pour 
réagir en temps réel aux événements sonores de la performance et interagir avec les autres 
membres de l'orchestre. Dans le méme ordre d'idée, les consignes ne sont pas supposées 
s'appliquer strictement, de façon à ce que là aussi une certaine liberté soit laissée à chacun 
ou chacune ainsi que la possibilité de voir survenir des événements sonores imprévus. La 
prescriptivité du programme est donc très relative. Elle doit permettre une coordination 
minimale (notamment temporelle) entre les protagonistes sans contraindre exagérément 
l'exécution (d'où le jeu de mots sur le semi-conductor)”. 


3L. L'application et le fonctionnement de lensemble sont décrits dans Сосолар ao. 
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Figure 3. Capture d'écran da logiciel John, the semi conductor. 


L'ensemble travaille sous trois formes : 1. des discussions sur les procédures et la concep- 
tion de John, the semiconductor ; 2. des sessions d'improvisation non publiques (que 
certains membres rechignent, semble-t-il, à appeler des répétitions) ; 3. des performances 
publiques. П apparaît en outre que ni les différents programmes produits par l'application 
ni d'éventuels enregistrements des performances publiques ne sont systématiquement 
conservés et encore moins publiés. On peat estimer ainsi quil riy a dans cette entreprise 
pas réellement d'intention d'œuvre dans sa dimension de persistance. En d'autres termes, 
le processus est entièrement privilégié par rapport au produit qui n'est pas censé être 
réihé sous forme d'enregistrements sonores identifiés par exemple par un titre et une 
signature en étant publié sur un support quelconque, ou encore d'une bibliothèque de 
programmes, lesquels fonctionneraient alors comme des partitions prescriptives aptes 
à être reprises par le méme ensemble ou un autre pour produire ce qui deviendrait des 
versions de l'œuvre originale. De ce point de vue, on se situe sans ambiguité dans le 
régime d'improvisation. Il est à noter d'ailleurs que si les sept membres de l'ensemble 
sont toutes et tous des spécialistes des technologies numériques du son et la plupart des 
musiques électroacoustiques, toutes et tous n'ont pas recu une formation académique 
d'instrumentiste. 

En termes de régime, une question peut toutefois être posée. À supposer que la doctrine 
évolue et que l'ensemble décide d'enregistrer ses performances (avec ou sans public) er 
de les publier quand elles sont jugées réussies esthétiquement en fonction de tel ou tel 
critère, voire à publier les programmes en apposant une signature d'ensemble (et par 
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conséquent un droit de propriété auctoriale et artistique), cette pratique basculerait- 
elle dans le régime d'audioractiliré ? En effet, la condition de la trace retenant a posteriori 
toutes les composantes (timbriques, de dynamique, de spatialisation, etc.) de la perfor- 
mance se trouverait remplie dans le premier cas au moins (publication d'enregistrements ; 
il en irait différemment avec la seule publication des programmes sans son). Dans cette 
hypothèse générale d'une évolution de la pratique vers l'intention d'œuvre (qui semble 
ne pas être toutefois à l'ordre du jour dans le cas de ONE), nous nous trouverions typi- 
quement dans l'ambiguité et ce quii faudrait bien appeler unc zone grise entre régimes 
d'improvisation et d'audioractilité. 

Mais qu'en serait-il du principe audiotactile ? En principe, avec sept musiciens jouant en 
temps réel et interagissant lors d'une performance publique, celui-ci est bien à l'œuvre. Il 
reste toutefois la question rythmique. L'application permet de fournir des repères tempo- 
tels permettant aux performeurs de se coordonner temporellement mais il semble que 
jamais aucune pulsation, isochrone, proportionnelle ou autre, ne soit produite par l'ap- 
plication ni napparaisse en cours de performance, qui permettrait cette adaptation en 
temps réel qui est une des marques du processus audiotactile. Ce qui pose en retour 
à la Théorie des musiques audiotactiles la question de la pulsation comme condition 
nécessaire du processus audiotactile. En effet, la théorie a été pensée pour décrire les 
fonctionnements du jazz, du rock, de la pop et de quelques autres musiques, cestà- 
dire autant de musiques pulsées, où la pulsation (a priori isochrone mais éventuellement 
proportionnelle) est omniprésente (à quelques rares exceptions prés). Ainsi les notions 
de « groove », de « continuous pulse », de « groovème » ne prennent leur plein sens que dans 
un tel cadre rythmique. Si donc on lie indissolublement l'existence du principe audio- 
tactile à la présence d'une pulsation isochrone ou proportionnelle, alors l'absence de 
celle-ci dans un trés grand nombre de productions musicales du corpus traité dans cette 
partie rendrait toute idée de migration vers un régime audiotactile (mais pas d'improvi- 
sation) impossible. 


La myriade de pratiques nouvelles que Гоп observe depuis la fin du xx siècle repré- 
sentent autant de mises à la question des modèles ontologiques reçus (elles sont même 
parfois conçues pour cela ; il s'agit alors plutôt de contestation des modèles). Mais il s'agit 
toujours, me semble-t-il, de mise en cause ou de contestation d'un modèle général de 
l'œuvre. Comme on l'a dit, nous renvoyons cette discussion à des réflexions ultérieures, 
en nous limitant ici à la description d'ontologjes locales, c'est-à-dire de types d'œuvres 
produits de certaines façons (regroupées en l'occurrence en fonction de régimes de 
productions distincts). Ce qu'en revanche les deux démarches pourraient avoir comme 
résultat commun est de prendre acte d'une tâche devenue sans doute impossible ; la 
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définition d'une ontologie générale de l'œuvre musicale. La question reste ouverte. Il ren 
reste pas moins que les trois exemples qui viennent d'être évoqués entrent difficilement. 
dans les catégories locales que nous tichons de décrire ici. Ce qui montre bien (mais ce 
rest pas une surprise), 1. que cette description est encore lacunaire, et 2. quil sagit bien 
ici aussi d'une casuistique puisque de nouveaux exemples peuvent toujours être trouvés 
qui remettent en cause le modèle. Cest aussi une facon de faire progresser les réflexions. 


Deux autres cas intermédiaires 


On vient de voir que les musiques sur support constituent une situation interrogeant 
les critères que l'on cherche à établir pour la définition de régimes musicaux. D'autres 
cas intermédiaires ou hybrides permettent d'éprouver la théorie et ainsi d'approfondir la 
réflexion. On a déjà vu avec l'exemple du « Tiger Rag » enregistré par Original Dixieland 
Jazz Band, un exemple de mutation d'une société entière d'un régime à l'autre. On envisa- 
gera pour compléter cette discussion deux autres exemples problématiques : la pratique 
dite « ragging the dassics » et l'enregistrement par Ella Fitzgerald entre 1956 et 1964 des Song 
Books produits par Norman Granz sur son label Verve. 
Ragging the classics 

Les spécialistes s'accordent sur le fait que le terme «ragtime » — a fortiori si Гоп inclut 
la désignation « rag-time » — recouvre un grand nombre de musiques et de pratiques 
différentes”. Le terme peut ainsi aussi bien désigner des musiques orchestrales ou pour 
piano seul, vocales ou instrumentales, improvisées ou écrites, etc. Si lon en croit Philippe 
Michel, une catégorie générale des folk rags a évolué de diverses manières pour produire 
trois nouvelles catégories, respectivement ragtime classique, rags populaires (qui devaient 
eux-mêmes produire le novelty et toute une tradition de musique de Tin Pan Alley) et 
stride”. Ces différentes formes impliquent des formativités différentes qui vont inciter à 
S'orienter vers des régimes de production distincts. Ou, cest bien le problème qui nous 
occupe ici, à opter pour un voyage, des interactions entre plusieurs régimes, voire à 
conclure à une hybridité. 

En réalité, ce sont des formativités quil faut repartir, pour tenter de déterminer quel 
scheme conceptuel est dominant. Certaines des musiques entrant dans la catégorie géné- 
rale du ragtime fondent leur formativité sur la partition, d'autres sur une transmission 
purement orale. La question est rendue plus complexe encore dans la mesure où la période 
d'émergence et de maturité du ragtime — soit approximativement entre 1890 et 1920 —, 
correspond exactement à l'émergence de la phonographie et de technologies de phono-fixa- 
tion telles que la fabrication de rouleaux pour piano mécanique, soit au cours de la gravure. 


э. Voir par exemple Edward Beau (2002) et Philippe Масин. (2004) 
з Мсни 2004 
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еп direct par un pianiste (on sait que Scott Joplin et George Gershwin en ont gravés), 
soit par la perforation à l'aide d'un poinçon, trou par trou directement sur le rouleau. 
On n'entrera pas ici dans cette forêt des différentes branches du ragtime ct de la multipli- 
cité des pratiques impliquées, pour se contenter den envisager rapidement quelques-unes 
qui font apparaitre la complexité de la question. On partira d'abord de la pratique qui 
semble être à l'origine du mouvement consistant à ragger (du verbe to rag) des musiques 
écrites, parfois décrite comme « ragging the classics » consistant à syncoper en temps réel 
(секса ге en extemporisant) des morceaux extraits de divers répertoires. Quels sont- 
ils? Principalement la musique savante européenne. Edward Berlin cite parmi les plus 
utilisés pour cette pratique La Marche muptiale de Mendelssohn et la Mélodie en fa d'Anton 
Rubinstein, mais on trouve également des traces de Peer Gynt d'Edvard Grieg, de l'Inter- 
mezzo de Cavalleria Rusticana de Pietro Mascagni, etc. Une partie très significative de ce 
corpus est composée d'airs d'opéras contemporains de l'époque : Il Trovatore (Verdi), La 
Veuve joyeuse (Franz Lehár). Mais ce peut être aussi des hymnes — Star Spangled Banner au 
premier chef — ou des chansons du répertoire populaire étatsunien. 

Jelly Roll Morton a donné deux exemples de cette pratique dans les enregistrements 
quAlan Lomax a réalisés en 1938 à la Library of Congress à Washington". Dans le premier, il 
livre deux versions du Miserere de Il Trovatore de Giuseppe Verdi. Morton le joue d'abord 
de la facon qu'il nomme straight, cestä-dire dans une transcription pour piano plus ou 
moins fidele à l'original opératique, qui reprend à grands traits la thématique principale 
et l'harmonisation mais dans un style pianistique très éloigné de l'esthétique de l'original. 
Il est avéré qu'il ny a pas de partition lorsque Jelly Roll Morton la joue devant Alan Lomax 
et son micro. Le second exemple est Maple Leaf Rag, le ragtime le plus célèbre écrit par 
Scott Joplin. La première version est dite par Morton « Saint Louis tempo », la seconde 
« Morton style ». Elle est de fait moins rapide et fait place également au traitement ryth- 
mique swing, impliquant notamment une division ternaire du temps. 

Si Топ accepte le fait que, bien que réalisés en 1938, ces enregistrements rendent compte 
de façon pertinente d'une pratique exercée quelques cinquante années ou plus aupara- 
vant, que peut-on dire du parcours menant à ces musiques ? Dans les deux exemples, 
Miserere et Maple Leaf Rag, il niy a aucune partition sur le pupitre du piano installé dans 
une salle de la Library of Congress. Les quatre pièces sont donc jouées de mémoire. Et l'on 
note que le matériel d'origine du premier est extrait d'un opéra, cest dire d'une œuvre 
vocale et orchestrale, alors que l'autre est une œuvre composée pour le piano. Les deux 
étant jouées au piano, la première suppose un arrangement pour cet instrument, ce qui 
rest pas forcément le cas de la deuxième. La question se pose alors : les deux versions du 
Miserere ont-elles été réalisées à partir de la partition originale opératique, d'une première 
transcription écrite pour piano, ou encore de mémoire à partir de différentes écoutes 
de l'opéra ? Celles de Maple Leaf Rag l'ont-elles été à partir d'une partition pour piano 


9 Lomax aoc 


RELATIONS ENTRE LES RÉGIMES 


éditée, de mémoire à partir de versions entendues, ou du rouleau réalisé par Scott Joplin 
еп 1916 ? Dans les deux cas, les réponses sont, en l'absence d'une recherche historique 
extrêmement poussée (laquelle risque elle aussi de se heurter à des difficultés insurmon- 
tables), pratiquement indécidables, méme si certaines sont largement plus probables que. 
d'autres. La raison principale en est que cette pratique de la transcription pianistique 
était monnaie courante à l'époque et dans le lieu concerné (La Nouvelle-Orléans, fin эх 
début xx‘ siècles). Les répertoires concernés — airs d'opéra contemporains dans un cas, 
ragtime dans l'autre (de méme que les pièces de musique savante les plus connues, les 
hymnes ou les chansons) font partie du paysage quotidien des musiciens de La Nouvelle- 
Orléans de cette époque, cestà dire sont partie prenante d'une culture partagée. 

De quels régimes relèvent alors ces musiques et la pratique concernée ? On est tenté 
d'abord d'opter pour loralité. Les matériaux originels relèvent eux-mêmes de régimes 
distincts : écriture pour l'opéra et les œuvres de musique savante européenne, oralité 
pour les hymnes (les cas du ragtime et des chansons sont plus complexes). Mais tous 
fonctionnent indéniablement ici comme les modèles des musiques traditionnelles. Les 
performeurs peuvent les avoir appris les uns ou les autres par la partition ou l'audition 
directe, mais l'important est qu'ils siffranchissent de la règle de la prescriptivité, cestà- 
dire du respect du texte écrit de la partition pour les pièces d'écriture. Le modele consiste 
donc en une mélodie (ou un ensemble de mélodies) dotée d'une harmonisation origi- 
nelle. Leur traitement autorise toutes les licences quant à lexécution des mélodies et leur 
harmonisation mais aussi sur la forme (plusieurs pièces sont souvent montées ensemble 
et pas forcément jouées à la suite les unes des autres”). 

Quin est-il ensuite des partitions et de la possibilité de formativités à afflier à un régime 
d'écriture ? П est avéré que les partitions circulent en trés grand nombre et que la majorité 
des musiciens — qu'ils soient euro-américains, créoles ou afro-américains, peut-être dans 
des proportions différentes — sont musicalement lettrés. Si l'on revient à l'exemple des 
deux versions de Maple Leaf Rag enregistrées par Jelly Roll Morton, la première, dénommée 
straight, est supposée s'appuyer textuellement sur la partition pour piano éditée et publiée 
sous le nom de Scott Joplin. Or, il rien est rien. Les écarts que l'on relève ne se limitent 
pas à de l'ornementation, mais des changements de réalisation notables empéchent de 
conclure à une interprétation conforme aux réquisits de la pratique commune de la 
musique d'écriture. 

Quen est-il enfin de l'audiotactilité ? Les enregistrements ont commencé à circuler à cette 
époque et à une cadence exponentielle*. Ils ont forcément été entendus par les musi- 
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ciens. Dans quelle proportion ? Pour quel usage ? Il est difficile de le dire en dehors d'une 
étude circonstanciée, sur des cas identifiés. Il reste la formativité audiotactile et la mise 
en œuvre du processus audiotactile (PA T.). Ш sagit ici de performances en solo où le 
processus d'ajustement entre performeurs rentre pas en compte. On Га dit, on se situe a 
priori dans une formativité relevant de l'oralité, mais elle n'exclut en rien la mise en œuvre 
du РАТ. (la question du jeu rubaro entendu dans la version straight du Miserere venant 
éventuellement tempérer ce jugement). Pour ce qui concerne l'extemporisation à partir de 
ce qui fonctionne comme un modèle (au méme titre d'ailleurs qu'un thème de jazz), méme 
si ici а situation du performeur unique exclut les formes d'ajustement entre performeurs 
multiples, il ren reste pas moins que l'établissement d'une continuous pulse et les choix de 
contramétricité au cours de la performance relèvent du РАЛ. Ш faut encore ajouter que la 
production des rouleaux autorisait une forme prototypique de post-production. L'étude 
attentive d'un des rouleaux gravés par Scott Joplin pour Biograph montre que certains 
passages sont impossibles à jouer par un pianiste seul. La seule hypothèse est alors que 
des perforations aient été ajoutées à la main à l'enregistrement initial, ce qui revient ni 
plus ni moins à la situation du re-recording telle quon la connaîtra beaucoup plus tard. 
Sur cette ambiguité fondamentale de ces pratiques entre régimes respectivement d'ora- 
lité, d'écriture et d'audiotactilité, il est intéressant de se référer à ce que dit Jelly Roll 
Morton lui-même. Rapportant un échange avec l'un de ses concurrents pianistes — forcé- 
ment inférieur à lui dans la cosmogonie mortonienne — Morton explique 
Il me demande si je lis la musique. «Un petit peu » je réponds. Alors il pose différents 
morceaux [numbers] dificiles sur le piano dont il pensait quls étaient difficiles mais qui étaient 
très simples pour moi. Je les connaissais tous. Й contacte alors tous les musiciens supposé- 
ment bons et ils commencent à m'apporter différents morceaux fume]. Ils mapporcent tous les 
morceaux de Scott Joplin — le grand compositeur de ragtime de Saint Louis — je les connaissais 
tous par cœur er les jouais comme ça. Ils mapportérent les morceaux de James Scott ou Louis 
Chauvin et je les connaissais tous. Puis Audie Mathews, le meilleur lecteur de toute la bande, 
mapporte son Pastimes et je le joue. Alors il décide de déterminer si je savais vraiment lire et 
vraiment jouer da piano et il rapporte plusieurs opéras légers comme Humoresque, l'ouverture 
de Marthe, le Miserere de Il Trovatore et bien sûr, je les connaissais tous. Finalement, il m'apporte 
le Poète ct le Paysan. П paraît qu'à Saint Louis, si vous étiez capable de jouer ce morceau [pic] 
correctement, vous étiez vraiment considéré comme faisant partie des meilleurs. Le type qui 
me a apporté était le meilleur du coin et il tarrivait раз à le jouer. Moi, je Гата joué pendant 
des années en récital, mais fai commencé à le regarder comme si je ne avais jamais vo aupara- 
vant. arrive à un passage trés rapide et je ne peux pas tourner la page, parce que ce quil у a à 
jouer est trop rapide. Mais je continue. Audie Mathews attrape le morceau devant moi et dit, 
апе frayez pas avec ce type, cest un escroc [shark] ! » Et je eur dis, « Je vous ai bien eus depuis 
le début. De toute façon, je connaissais tous ces morceaux. Écoutez !» Et je jonai le Miserere que 
je combinai avec Anvil Chorus”. 
Nul besoin de préciser que Jelly Roll Morton jouissait d'un ego surdéveloppé et se plai- 
sait à réécrire l'histoire en maximisant son rôle et son importance, minorant par là même 
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ceux de tous les autres". L'important nest donc pas d'évaluer la véracité de l'anecdote, 
manifestement sujette à caution. Mais il est particulièrement intéressant de voir comme 
il veille soigneusement à laisser subsister l'ambiguité, à napper de brume les faits quil 
rapporte. « Je les connaissais tous », asséne-t4l à plusieurs reprises. Mais il ne précise pas 
comment il a appris cette multitude de pièces, quil désigne tour à tour comme numbers, 
tunes, pieces. Par la partition ? Par l'audition en direct ? Par l'écoute de rouleaux ou de 
disques ? Jamais on ne le saura. Pas cette fois en tout cas. 

Ce qui ressort finalement, се sont de constants aller-retours entre extemporisation et 
transcription, partitions prescriptives et descriptives, et en définitive entre régimes 
d'écriture, d'oralité et audiotactile. Suivons Edward Berlin dans quelques-unes de ses 
observations. 

Les accompagnements en rag de coon songs” trouvent probablement leur origine dans des 


pratiques favorites parmi les premiers pianistes de ragtime, de méme que ragger les chansons 
populaires. [..] «. Re даша» ёш ————À I remonte 
au début de Tere du ragtime 
Ce que nous appelons ici l'extemporisation, à partir de matériels musicaux de toutes 
origines (et pouvant relever de régimes distincts) est indiscutablement la pratique origi- 
naire, ouvrant la porte à tous les développements ultérieurs. Le fait le plus frappant est 
le brouillage, dans le corpus des textes notés, de la ligne de démarcation entre parti- 
tions prescriptives et descriptives. Les textes originaux (prescriptifs) sont extemporisés. 
Edward Winn publie en 1915 un manuel d'instruction, Howto Play Ragtime (Uneven rhythm) 
dans lequel on peut lire : 
А côté de la technique requise, le ragtime présente au pianiste deux problèmes inhabituels, en 
Toccurrence, la capacité d'une part à harmoniser spontanément ou élargir et adapter l'harmonie 
donnée, et de l'autre à eyncoper (rag) Les sons produits de cette façon. Jouer une composition 
telle qu'arangée et écrite est une chose, comertir une mélodie et son accompagnement en un 
ragtime efficace en est une autre. 
Et Edward Berlin de préciser. 
Pour illustrer le bur recherché par les étudiants, Winn écrit des « improvisations » modeles, 
versions raggées de pièces telles que Marching through Georgia, My Old Kentucky Home, ОШ Black 
Joc. la Mélodie en fa de Rubinstein, et Chanson de printemps de Mendelssohn. [..] Pour compléter 
ces arrangements Winn tenait une colonne mensuelle dans le magazine Melody — « Raggi’ the 
Торг song Her» фин quelli даса er tst ди ess svp deci 
sons les plus récentes’ 


эк Сем ainsi qui se déclarait tour simplement « imenteur du jazz». 
э Les coon songs (de « racoon », terme péorati pour désigner les Noirs) sont des chansons composées 
entre o et a920, dont les paroles exploitient les stéréorypes en vogue dévaloc- 
sant les Noirs. 
^6. Bru 2002, p. 6667. 
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Le résultat de ces extemporisations est donc parfois noté, partition descriptive qui peut 
devenir prescriptive une fois distribuée er tombée dans les mains de nouveaux perfor- 
meurs et l'objet de nouvelles extemporisations, etc. Ces permanents aller-retours forment 
un carrousel infernal, moteur d'une diversification centrifuge de la musique et des styles 
multiples qui voient le jour sous l'effet de ce dispositif. 
Les Song Books d'Ella Fitzgerald 

Le 7 février 1956, le producteur Norman Granz a réuni pour trois jours et six séances 
dans les studios Capitol à Los Angeles un orchestre dirigé par Buddy Bregman, à qui il 
a commandé des arrangements pour accompagner Ella Fitzgerald sur une sélection de 
compositions de Cole Porter. L'album issu de ces séances, intitulé Ella Fitzgerald Sings the 
Cole Porter Song Book, rencontrant à sa sortie un grand succès, il décide de rééditer l'opé- 
ration, cette fois sur les chansons co-signées par le compositeur Richard Rodgers et le 
parolier Lorenz Hart. Ce sont les deux premiers albums d'une série qui en comptera huit 
еп tout avec plus de 242 chansons enregistrées? entre 1956 et 1964. 

Considérons deux de ces enregistrements, « Take the "А" Train » et «I Didnt Know 
What Time It Was ». Le premier est enregistré le 24 juin 1957 avec l'orchestre de Duke 
Ellington au complet“, il figure sur Ella Fitzgerald Sings the Duke Ellingtonsong Book. П s'agit 
d'un des morceaux des plus célèbres du compositeur sans doute le plus remarquable du 
jazz, bâti sur la variante canonique de la forme-song, AABA, dans son format de réfé- 
rence, 32 mesures en quatre lignes de 8. La forme de la performance est elle aussi la 
référence en jazz : théme/solos/theme**. Ella Fitzgerald, une des plus grandes vocalistes 
du jazz, extemporise le thème et prend un solo en scat singing, une autre des innovations. 
introduites par le jazz. Les trompettistes participent ensuite à un chase (alternance d'in- 
terventions solistes, ici sur huit mesures), usage caractéristique de la pratique commune 
jazzistique. Le tempo est medium, la division du temps ternaire, la base du jeu du bassiste 
Jimmy Woode est la walking bass, celle du batteur Sam Woodyard le chabada. Les arrange- 
ments sont typiques des pratiques d'écriture du jazz, signés par l'un de leurs inventeurs. 
Le son d'ensemble est caractéristique des big bands dont celui d'Ellington est l'une des 
incarnations les plus pures, en dépit de la caractéristique idiosyncrasique de son créa- 
teur, repérable entre mille. Tous les marqueurs du jazz sont donc présents dans ce seul 
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enregistrement. Un auditeur, quil soit ignorant du jazz, amateur, connaisseur ou spécia- 
liste, ne pourra arriver quà une conclusion, la seule possible : il sagit d'un enregistrement 
relevant du jazz, d'un enregistrement de jazz. dans son état le plus pur. 

«1Didnt Know What Time It Was » est enregistré le 29 août 1956 (soit deux mois après 
«Take the "A" Train ») et figure sur l'album Ella Fitzgerald Sings the Rodgers and Hart Song 
Book. La chanson fait partie du Great American Songbook, écrite originellement par Richard 
Rodgers - membre de son panthéon — pour la comédie musicale Too Many Girl qui a ouvert 
à Broadway le 18 octobre 1939 (et qui devait être adaptée au cinéma dès 1940 par la R.K.O). 
La structure de la composition est ici aussi ГААВА mais dans une formule avec coda de 
36 mesures 88812. Cette anomalie relative est souvent réduite par les performeurs du 
jazz, comme cest le cas de rhythm changes, la formalisation du « 1 Got Rhythm » de George 
Gershwin, qui compte originellement 34 mesures (mais il arrive que la dissymétrie soit 
conservée comme cest l'usage par exemple pour « All the Things You Are»). La forme. 
de la performance, sans solo, conserve le verse (généralement oublié dans le jazz instru- 
mental de pratique commune, lequel sen tient d'ordinaire à une exposition du chorus 
AABA), enchaîné avec une réexposition de sa deuxième partie (ВА). Pas de solo donc, 
on Га dit. Le tempo est là aussi medium mais la division du temps est nettement binaire 
et ni walking bass ni chabada, les codes de jeu caractéristiques du jazz“, ne sont employés 
par la section rythmique. Lorchestre est composé de 16 cordes en section (i2 violons, 
2 altos, 2 violoncelles), d'un pupitre de bois (flûtes, hautbois, bassons) et cors (3) et d'une 
section rythmique jazz avec piano, marimba, contrebasse mais sans batterie (audible). Les 
musiciens appartiennent aux phalanges polymorphes des studios de Los Angrles pouvant. 
travailler pour tous les types de musique qui senregistrent dans ces lieux (leurs noms ne 
sont pas mentionnés sur la pochette originale). Fn dehors de la section rythmique, un 
seul musicien de jazz est identifiable dans le personnel (Bud Shank à la flûte). Les arran- 
gements de Buddy Bregman doivent beaucoup plus à la musique populaire américaine et 
à la musique de film de l'époque plutôt qu'à la tradition du jazz. La patte de l'arrangeur 
ne peut être reconnue que par quelques spécialistes, tant le produit est conforme à un 
système d'écriture où la personnalité de larrangeur riest pas censée se distinguer. 

Que reste til alors du jazz en l'absence de tant de marqueurs essentiels ? Pratiquement 
que l'interprétation de la chanson par Ella Fitzgerald. On emploie à dessein le terme 
d'« interprétation » que nous réservons désormais en principe à la musique d'écriture 
plutôt qu'e extemporisation », car la chanteuse reste trés près de la mélodie. Mais cela 
suffit à ancrer cet enregistrement dans le champ du jazz. Son, phrasé, articulation. 
Remplaçons-là par Leontine Pryce avec le méme arrangement joué de la méme façon 
et non seulement tout en sera changé, mais cela suffira à faire basculer le tout dans le 
régime d'écriture. Car le processus audiotactile, fùt-il ici réfugié dans le seul ethos vocal 
(mais aussi dans la section rythmique sans batterie, alors même que ses trois musiciens 
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semblent jouer une partie trés écrite), est actif d'un côté, pas de l'autre. Actif et régu- 
latcur. Il peut bien y avoir un chef d'orchestre dirigeant l'ensemble orchestral, il suivra 
la chanteuse, quil s'agisse d'Ella Fitzgerald ou de Leontine Pryce, mais pas de la même 
facon. Le principe régulateur ne sera pas le méme, pas au méme endroit. 


Audiotactilité : quel périmetre ? 

La Théorie des musiques audiotactiles peut-elle être d'une quelconque utilité pour l'étude 
des régimes autres que laudiotactilité, en l'espèce d'écriture, d'oralité ou d'improvisa- 
tion ? Pour ce dernier, la réponse positive semble aller de soi puisque ce régime met en 
œuvre une formativité que lon pourrait dire intégralement audiotactile, tout se jouant 
dans le moment de la performance, au cœur de la relation entre performeurs et entre 
ceux-ci et leur environnement immédiat. Sil a été jugé utile de le considérer comme 
un régime autonome, distinct de celui d'audiotactilité, cest parce quil exclut a priori la 
phonographie. Si donc le régime d'audiotactilité peut se résumer par la formule PA T. + 
СМА (principe audiotactile + codification néo-auratique), celui d'improvisation pourrait 
lui se ramener à une pure égalité régime d'improvisation = P.A.T., et ce d'autant plus qu'il 
exclut également par principe l'extemporisation pour lui préférer un processus pur d'im- 
provisation mettant à distance toute préméditation de quelque sorte quelle soit (même 
si dans la réalité des performances d'improvisation, les processus sont certainement plus 
complexes que ces pétitions de principe). 

Les réponses à notre question apparaissent plus complexes quand on en vient aux 
régimes d'écriture et d'oralité. Si Гоп commence par ce dernier, on peut dire quil a préfr- 
guré l'audiotactilité, aussi bien dans ses explorations que ses procédures. Il niest donc pas 
étonnant qu'en retour une théorie structurée de l'audiotactilité puisse trouver un terrain 
de prédilection avec les musiques d'oralité. Le besoin de méthode et d'outils s'est imposé 
dès la prise en compte d'un fait brut et originaire : avec des musiques non écrites, il 
nest d'autre ressource que de se confronter directement à la performance pour tenter de 
comprendre des pratiques et des systèmes musicaux étrangers à tous les sens du terme et 
non seulement à celui des formativités. Ce sont donc logiquement les ethnomusicologues 
qui ont posé toutes les bases épistémologiques et méthodologiques de cette réflexion, 
еп partant de leurs pratiques de terrain in vivo et non à partir d'une spéculation in vitro 
si Гоп peut dire. Pour ce qui concerne l'outil de la transcription et son produit, la parti- 
tion descriptive, ce sont elles et eux encore qui ont mis à jour, de nouveau par le biais de 
la pratique, le cortège de problèmes épistémologiques posés par cet exercice, problèmes 
que l'on retrouve presque inchangés dans les études sur le jazz, la рор, le rock et len- 
semble des musiques audiotactiles. Toutefois, dans l'oralité comme dans l'improvisation, 
la phonographie est (en principe) absente. Les concepts qui ont directement trait à celle- 
ci, à commencer par la codification néo auratique, ne sont donc (toujours en principe) pas 
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utiles, de méme que les aspects proprement phonographiques de la formativité rientrent 
pas a priori dans le périmètre de oralité”. 

Venons-en enfin au régime d'écriture pour lequel la question est la plus épineuse. Les 
musicologues n'ont pas attendu la Théorie des musiques audiotactiles pour introduire 
dans leurs problématiques l'évidence (toutefois longtemps occultée) que tout ne se jouait 
pas dans le texte et que, non seulement les interprètes nétaient pas de simples traduc- 
teurs, mais que la performance était aussi le lieu d'enjeux proprement musicaux qui 
devaient être pris en compte et étudiés à côté de ceux liés au texte lui-même, à la parti- 
tion. Le mouvement a réellement débuté avec les interrogations sur la musique ancienne, 
cestàdire celle de moindre prescriptivité, où tout justement riétait pas consigné sur 
la partition“. Les interprètes étaient donc confrontés à des choix plus ardus que leurs 
collègues des périodes suivantes où une prescriptivité de plus en plus grande limitait 
le nombre des choix interprétatifs (même si ces derniers ne disparaissent jamais). La 
question de l'instrumentation a été également posée de façon explicite : fautál jouer la 
musique d'une époque donnée avec les instruments de son temps ou conserver les instru- 
ments modernes ? Ce vaste questionnement résumé sous la bannière de interprétation 
historiquement informée a naturellement débouché sur un élargissement qui a lui-même 
donné naissance à ce qu'il est convenu d'appeler les performance studies qui, en matière de 
musique, sont donc nées dans le giron du régime d'écriture. Il y a toutes les raisons de 
penser que les concepts de la théorie audiotactile peuvent se révéler utiles pour l'étude 
de la performance, en particulier en matière de coordination rythmique et de traitement 
de la pulsation. 


Quen estil enfin de la performance pour les autres régimes, tous trois caractérisés juste- 
ment par sa prévalence ? 


Audiotactilité et Performance studies 


Que peuvent signifier des performance studies pour les trois régimes — oralité, audiotacti- 
lité, improvisation — qui nont jamais rien fait d'autre que de produire des performances et 
dont l'étude, pour cette raison, se porte naturellement vers des performances 1 De cette. 
façon ces études nont-elles jamais été autre chose que des performance studies ? Qu'en est-il 
en particulier du régime d'audiotactilité (qui sera seul évoqué dans les quelques réflexions 


47. Mais il faudrait probablement grandement relativiser le propos. Que Ton pense aux procédures mises 
en place par Simha Arom, décrites dans Polyphonies et polyrthmiesinrumetales Afrique centrale (Авом. 
1955) par lesquelles fethnomusicologue demande aux musiciens de jouer non plus tous ensemble 
mais les uns après les autres avec l'usage du casque et du magnétopbone multipiste. Nous sommes ici 
dans une procédure de re-recording semblable à bien des égards à son équivalent dans les musiques 
phonographiques. Une question supplémentaire était toutefois posée dans cet usage décalé, non 
pas au moment de sa produccion musicale mais à celui de son analyse - cn quoi l'application de 
cette procédure risquait clle de modifier l'attitude des musiciens ct par conséquent de déformer la 
musique observée ? Question dont Simha Arom bien entendu. état parfaitement conscient 
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qui vont suivre) ? On nîmagine pas un mouvement inverse de celui du régime d'écriture 
qui est allé de la partition vers la performance. Dans le régime d'audiotactilité, s'intéresser 
aux milliers de partitions prescriptives et autres documents graphiques préparatoires aux 
performances, qui ont jusqu'ici très peu été étudiées, est sans aucun doute un chantier 
d'avenir. Mais si cela devait advenir sous forme de mouvement d'ensemble, il s'agirait alors 
plutôt de « score studies » ou de quelque chose d'apparenté. Il existe pourtant un domaine 
qui sest développé dans l'étude des musiques audiotactiles, que l'on pourrait considérer 
comme une branche des performance studies, consistant à analyser les images de musiciens 
en action, en particulier les images animées, pour l'essentiel de musiciens en train de 
jouer en concert (et quelques fois en studio). Il sagit certainement là d'un chantier très 
prometteur, encore peu exploré. 


Sila commencé de l'être, cest dans une direction particulière. Dans un livre collectif paru 
en 2013 se proposant de dresser un bilan des performance studies lun des promoteurs de 
ce mouvement, Nicholas Cook, dans le texte introducif dont il partage la signature avec 
le co-coardinateur de l'ouvrage, Richard Pettengil, évoque cette question 
Depuis le départ, les chercheurs en popular music [se] sont intéressés [à la performance] en. 
tant que phénomène culturel. englobant ses différents contextes de production ct de récep- 
ion, et souvent avec une attention particulière aux approches ethnographiques De certe façon, 
la performance devenait un élément intégral du champ d'études. Comme pour l'ethnomusico- 
logie, cest dans son essence de Panthropologie appliquée à la musique, qui se distingue par 
son attention minutieuse sux contextes culturels individuels. {..] Cela signifie aussi que la 
performance est perçue en termes, non seulement du produit artistique final (comme un rituel, 
‘un concert, un enregistrement), mais du spectre plus large des activités qui, toutes ensemble, 
Forgent une culture de la performance”. 
Comme cest le cas le plus souvent dans la tradition anglophone, le probleme est d'emblée 
placé sur le terrain culturel et anthropologique er sous le signe si cher à ses auteurs, de la. 
recherche du sens (meaning). Sur les onze études de cas figurant dans l'ouvrage, pas moins 
de neuf sont consacrées à des musiques audiotactiles, rock, pop, soul, jazz. Elles ont en 
commun cette recherche du sens, quil soit dégagé par la facon de se présenter en scène 
(habillement, postures, relation au public) ou par la relation des performeurs entre eux 
(gestes, positions, mouvements) en tant que révélateurs de relations sociales au sein du 
groupe (rapports de pouvoir, d'autorité, de solidarité, etc)". La majorité de ces études 
font appel à l'image animée, que ce soit des clips ou des performances filmées (le plus 


ө. Taking tto the Bridge - Music as Performance (Соок & Реттемаш 2013) 
зо Соок & Prrreson 2013 p. 4 
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souvent en concert). On pourrait donc résumer l'approche comme scénographique et 
anthropologique. 


Il pourrait toutefois exister une autre approche, utilisant elle aussi les images, cette 
fois non pour le sens périmusical quelles dégagent mais pour les informations qu'elles 
procurent quant à la formativité à l'œuvre. On sait que, lors de la performance, la visualité 
est convoquée au-delà de l'éventuelle lecture de partition, dans la relation entre perfor- 
meurs. Les regards ou les gestes en particulier sont utilisés de facon pragmatique pour 
transmettre des informations concrétes nécessaires au déroulement musical, par cxemple 
formelles (fin d'un solo, reprise d'un thème), ou de contour (changement de dynamique 
subit ou progressif)? Mais d'autres regards ou d'autres gestes peuvent être moins univo- 
quement signifiants et transmettre un état d'esprit, une énergie, une invitation, etc. 
Certaines de ces circulations sont parfois observables sur les images et ajoutent à la 
compréhension du processus en cours par rapport à l'information passant strictement par 
le canal auditif. Au-delà de ces circulations relationnelles, de nombreux autres événements 
formatifs peuvent être décelés ou se deviner par l'image. Je prendrai ici quelques exemples. 


Jimi Hendrix, « Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band », 1967 
Les 22 et 23 décembre 1967, Jimi Hendrix joue à l'Olympia de Londres avec Noel Redding 
А la basse et Mitch Mitchell à la batterie. Une version filmée à cette occasion du « Sgt. 
Peppers Lonely Hearts Club Band » des Beatles est visible en ligne”. Aprés lexposi- 
tion chantée du thème, Hendrix commence un solo de guitare à 1:04 en attaquant au 
médiator une note longue durant toute la durée de laquelle Le bras gauche (celui qui tient 
le médiator, puisque le guitariste était gaucher) amorce un ample moulinet. Au moment 
où le grand cercle décrit par la main se clôt et où le médiator va revenir au contact de la 
corde, on comprend que celui-ci est tombé (1:06). Hendrix est donc coupé net dans l'élan 
de son solo encore à son entame. I se tourne alors vers les techniciens hors scène en les 
implorant de lui fournir au plus vite un nouveau médiator. Il faut ici noter que l'amplifi- 
cation de la guitare est telle que le son peut être émis par la seule action des doigts de 
la main droite sur le manche, sans que la corde soit agie par le médiator tenu de la main 
gauche. Hendrix décide alors instantanément de poursuivre le solo par la seule action 
des doigts de la main droite sur le manche. Dans le même temps, il tend sa main gauche 
tout en se déplaçant vers l'rriere scène ой un assistant finit par lui donner un médiator, 
lequel lui permet de reprendre un jeu normal (à partir de 1:4). Pendant ces dix secondes, 
Hendrix a donc dà actionner instantanément une procédure de jeu de substitution tout 
еп dédoublant son attention, une part restant concentrée sur le développement musical 


52 On pourra se référer au passage consacré à la consigne visuelle dans Cox 2009 (p. 127). Enrico 
filmés, l'ensemble de 
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dans une situation de moyens diminués, tandis que l'autre se préoccupe de remédier 
pratiquement à cette anomalie aussi vite que possible. 
Je suis convaincu quil est impossible, à la seule écoute, sans les images, d'entendre et de 
comprendre quil s'agit d'une séquence d'urgence imposée. Que peut-on en inférer ? Sil 
est évident que la production musicale est intimement liée aux conditions matérielles de 
la production des sons, cet exemple nous dit peutêtre que la logique de l'œuvre en train 
de se faire peut être assez forte pour s'affranchir de la contrainte en certaines circons- 
tances. En d'autres termes ici, la force du solo en train de s'amorcer est suffisante pour 
que Hendrix puisse contourner l'obstacle subitement posé en travers de sa route par la 
perte du médiator et poursuivre le développement musical, sans rupture du discours, 
presque comme si de rien пёгай. П est ainsi capable de passer instantanément à un autre 
mode de production du son qui, sil modifie certainement le destin annoncé de ce solo 
(quiauraitl joué à ce moment sil n'avait pas perdu son médiator 1), ne le brise pas ni ne 
linterrompt pour autant, mais lui donne simplement une autre configuration” 
Apports de la vidéographie 
Cet exemple est parlant, car il se réfère à une situation exceptionnelle et imprévue à 
laquelle le performeur se doit de répondre instantanément, l'usage social de la perfor- 
mance de concert imposant qu'on ne l'interrompe qu'à la toute dernière extrémité, quand 
il n'est absolument plus possible physiquement de la poursuivre. De ces situations d'ac- 
cident, il existe de nombreux témoignages. Il arrive fréquemment par exemple que les 
batteurs perdent une baguette. Ils sont habitués à remédier à cette situation de la façon 
la plus musicale qui soit. On peut en voir un exemple lors d'un solo de Jorge Rossy dans 
le trio de Brad Mehldau”. 
Au-delà de ces situations d'accident, nombre d'autres, relatives au fonctionnement. 
courant de la performance, peuvent être éclairées par des informations visuelles. 
Dispositifs 
Comment les musiciens sont-ils disposés sur scène ? Sont-ils éloignés, proches les uns des 
autres. Sont-ils amplifiés ? Disposent.ils de système de retours ? Ont-ils des partitions? 
Comment les utilisent-ils (lecture rapprochée ou occasionnelle, simple aide-mémoire) ? 
Interaction 
Comme on l'a évoqué, de nombreux phénomènes interactionnels passant par le regard 
ou le geste sont directement accessibles par l'observation visuelle. Le signe de tête ou du 


34 Un autre exemple, proprement stupéfant, nous est donné dans le біт documentaire Straight, No 
Chaser de Charlotte Zwerin avec un Solo de Thelonious Monk filmé du dessus du clavier, où Ton voit 
le pianiste gérer simultanément la cigarette quil fume, le mouchoir avec lequel il stssuie le front et le 
solo quil est en train de jouer (Zweans 1958, de 530a 750). 

53. Voir htxps/pouru be/tHWrwegiSTEI- qos (0:4 consulté е 3o mars 202) Dans la méme vidéo, on le 
voit essayer de signaler à ingénieur du son à la console que la note du tom basse produit une réso- 
nance indésirable(L50) ce que confirment les regards de Brad Mehldau et de Larry Grenadier. 


RELATIONS ENTRE LES RÉGIMES 


regard indiquant quil est temps de passer à un autre moment de la structure de la perfor- 
mance est monnaie courante et s'observe dans de nombreuses vidéos**. 
Techniques 
Voir les musiciens en action donne accès à une multitude d'informations sur les tech- 
niques. Instrumentales d'abord, positions de mains, doigtés, etc. Grâce aux rares images 
disponibles laissant paraître la main gauche atrophiée de Django Reinhardt, Benjamin 
Givan a pu éclaircir une partie du mystère dune virtuosité digitale vertigineuse avec deux 
doigts valides seulement”. Une vidéo de Wynton Marsalis jouant « Cherokee » en public 
en 1993, permet de voir précisément à l'œuvre la technique du souffle continu en rapport 
avec le phrasé et la longueur des phrases”. Dans une vidéo d'un concert de Keith Jarrett 
en trio (avec Gary Peacock et Jack DeJohnette), enregistrée en 1985 à Tokyo, le pianiste 
joue debout un passage particulièrement dynamique sur un seul accord. Au-delà de 
l'attitude générale proche de la transe, l'observation de l'alternance irrégulière des pieds 
frappant le sol nous fait accéder à une information additionnelle sur l'intériorisation du 
rythme par le musicien”. De façon plus générale, la pulsation est souvent extériorisée раг 
des mouvements plus ou moins volontaires (des pieds en particulier) qui peuvent nous 
renseigner sur la facon dont le rythme est senti. 
Corporéité 

Ce dernier exemple nous ouvre au domaine plus général de la corporéité avec toute 
l'échelle de l'incarnation. Depuis l'hyper-expressionnisme souvent remarqué de Keith 
Jarrett (observable d'une autre façon chez Émile Parisien par exemple) jusqu'à limpas- 
sibilité d'un Martial Solal ou d'un Manuel Rocheman, en passant par la figure torturée 
de John Coltrane dans les dimax de ses solos ou les postures de Bill Evans approchant 
son grand corps au plus prés du clavier comme pour se dissoudre en lui, le corps est 
souvent (toujours) expressif. Cette expressivité est une information en soi mais peut l'être 
aussi du processus performanciel en cours. Les moments les plus difficiles technique- 
ment s'inscrivent souvent sur les expressions faciales. Un autre fragment de la vidéo déjà 
citée de Brad Mehldau nous fait voir un solo d'une trés grande intensité où le pianiste est 
tout entier concentré sur sa seule main droite avec laquelle il choisit de débuter son solo. 
La main gauche suspendue, qui semble planer au-dessus du clavier comme un oiseau de 
proie, littéralement attend son heure. Il est évident que le moment où elle interviendra 


ж. Par exemple Keith тет (ыру: уо be/XYVETVMZ1A-1os, 20, consulté le 3o mars aon) 

Dee de ape ا‎ = qe me yid retirar 
mettre n à son к No 

Be Ce hein Ces у, Сабата; <= 

з. бта 2080, p.922. 

ж. Voir bups/fyoutu еШ реса ззӯ (525353, une seule phrase ; consulté le yo mars az). 

э. Voir berps-/Aoutu.be/XYaVTVMZLA-jôm (à partir de 38:02, consulté le 3o mars 2021). 

се Dans le film documentaire Straight, No Chaser susmentionné, оп voit à plusieurs reprises les pieds du 
al tre em SM de SA HE А 
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est décisif dans l'organisation énergétique du solo (ce qui se confirmera par la suite tant 
le rapport entre les mains est l'un des éléments décisifs de la construction de ce solo). 
Linterrogation du pianiste sur le moment où il doit faire intervenir cette main gauche 
pour des raisons harmoniques, de dynamique ou autre, se trouve rendue visible par ses 
hésitations quant à l'instant le plus opportun pour son intervention et nous fait entrevoir 
un aspect important de la formativité propre à ce moment“. 
Atmosphère 

Bien sûr, l'image est irremplaçable pour communiquer l'émotion telle quelle peut s'ex- 
primer par une atmosphère, au-delà de celle créée par la musique même. Comment 
rester insensible aux postures de Billie Holiday tout au long de la célèbre performance 
télévisuelle de « Fine and Mellow » en 1957 et à ses regards au moment des solos (parti- 
culièrement celui de Lester Young). Ainsi, toute l'intensité qui peut habiter certaines 
performances peut être redoublée par celle des images, que ce soit Ella Fitzgerald chan- 
tant « Summertime » à Berlin en 1968“ ou Bill Evans jouant « My Foolish Heart » pour 
la télévision avec Chuck Israels et Larry Bunker en 1965/*. Ft que dire du regard de Dave 
Brübeck pour Pau] Desmond pendant son solo de « Take Five? » lors d'un concert en 


Belgique en 1964 (fixé de manière particulièrement géométrique par un effet de cadrage) 
ou de la présence reptilienne de Miles Davis au milieu de la scène de Vienne en 1973% ? 


1. hps./jyoutu bef HWrwegISTEN- gms (à partir de 518, consulté le mars 20m1). 
Vienna Go e CO Los ms 


в. htrps;/youtu be/uabigiisraU (consulté le уо mars 2021). 
44. аре зоны Бела FVWBmohw (consulté le 3o mars эсш). 
з. https;/youtu БеЛТОЕЬВ NMkewz-3ps (consulté le 3o mars o). 
в. һир=//уоши be/w Oto. ЛАВЕ (consulté le 3o mars 2021). 


Théorie 


L'étape ultime de cette réflexion consiste à proposer un cadre théorique détaillé pour une 
théorie des régimes de production. On procédera d'abord à un survol historique, suivi 
d'un exposé des caractéristiques principales de chaque régime, avant de proposer pour 
chacun d'entre eux un schéma fonctionnel articulé sur une triade acteurs/actions/objets. 


Histoire 


П convient d'abord de procéder à une mise en perspective des différents régimes et de 
leur historicité, figurée sommairement sous forme d'une présentation chronologique 
comparée. 


4000-40040": Иез, 00 05 1000 140014571500 1600 1700 1001877 1900 1917 1945 1954 190 


ILL шй mme тен 
E LP 7 
Improvisation ze 


Figure 4. Chronologie des régimes de production. 


Loralité, logiquement, apparait comme le plus ancien des régimes, que ce soit en 
Occident ou dans le reste du monde. Sil est impossible de dater sa naissance, des traces 
de pratique musicale vieilles d'au moins 40 ooo ans sont avérées*" 

Les premiéres traces connues d'écriture de la musique remontent à environ 1400 avant 
Jésus-Christ*. En Occident, la notation de la musique est identifiée depuis le ше siècle 
avant notre ère, en Grèce. Les neumes apparaissent vers le уп siècle de notre ère. Autour 
de goo parait le traité Musica Enchiriadis attribué sans certitude à Hucbald de Saint-Amand. 


е Voir notamment Cuanxer 1985, Мемет & Sezsencen € Нах 2002. 
е. Chant hourrites de la cité d'Ougarit dans l'actuelle Syrie. 


эз 
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En 1025, Guido d'Arezzo insiste sur l'utilité de disposer de lignes pour indiquer les 
hauteurs et institue le nom des notes d'après l'hymne Ur queant laxis. La notation carrée 
със en usage entre n75 et 1225 environ, puis la notation noire entre 1250 et 1450. Cest à 
cette méme époque que la notation mesurée se généralise. La notation blanche 

rait vers 1450 approximativement en méme temps que l'impression des partitions (la 
première connue est le Psautier de Mayence, daté de 1457). Le système notationnel tend 
à se stabiliser au хуп siècle dans un solfège que nous utilisons encore de nos jours. La 
notion d'œuvre affirme complètement son statut normatif et régulateur au tout début 
du xx siècle, ce qui correspond au début de la période de grande prescriptivité couron- 
nant une longue phase au cours de laquelle cette prescriptivité, très faible aux débuts, 
alors que la partition ne sert que d'aide-mémoire, croit très progressivement et graduel- 
lement à partir du xve siècle®. À partir de la Seconde Guerre mondiale, la notation voit 
son domaine s'étendre par la création de nombreux signes additionnels voire de nouveaux 
systèmes. La montée en puissance de la lutherie électronique contribue à cette extension 
du domaine”. 

Les musiques audiotactiles ne peuvent prendre naissance avant lirruption de la phono- 
graphie, dont on peut fixer la date de naissance au dépôt presque simultané, en 1877, 
de deux brevets, l'un en France par Charles Cros, l'autre aux États-Unis par Thomas 
‘Edison”!, Dès le tout début du xx siècle sont enregistrées une multitude de musiques 
populaires, aussi bien européennes, étatsuniennes (curo et afro-américaines) que sud- 
américaines. Le premier enregistrement de jazz date de 1917, et on considère que le rock, 
d'abord rock and roll, prend naissance avec les enregistrements d'Flvis Presley de 1954 
Quant aux musiques improvisées au sens oà nous l'entendons ici, on peut considérer que. 
les tentatives d'élargissement du rôle de linterprète que l'on regroupera sous la catégorie 
d'œuvre ouverte ainsi que l'enregistrement de l'album Free Jazz par Ornette Coleman le 
20 décembre 1960 constituent les premières pierres de marque ouvrant vers les musiques 
d'improvisation libres ou non idiomatiques. 


ө. Voir бога 2007. 
т. Sources: Cari er 3985, Boss элг. 
т. On peur choisir aussi la date de ı857 et le brevet que dépose Léon de Martinville pour le phonauto- 
ghe la Jp ds dt par Cras Cros e Thomas don mer Eve 
industrie phonographique. 


Че сс qui deviendra 


Caractéristiques principales 


On peut désormais synthétiser les contours généraux de chacun de ces quatre régimes à 
Taide de quelques caractères discriminants distribués sous forme de tableau : 


т régime régime 


processus de création | composition | peronmamc | performance | performance 
mode defecation omore |_inerprétation | cmemporsaron | олстропышюп | improvisation 


médium cognitif visi  audiotactike andiotactile adiotactile 
trace physique crie phonographique 
Я арі aposeriort 
тотен бе Пабот | (union) enregistrement) 


Figure s. Caractéristiques premières des régimes de production. 
Processus de création. L'acte de création de l'œuvre consiste en : 

— la composition dans le cas des musiques écrites, en amont de la production sonore ; 

— la performance dans les trois autres cas où la production de l'œuvre est concomitante 
de celle du son physique. 

Mode deffectuation sonore. La modalité d'effectuation sonore de lceuvre relève d'un pro- 
cessus : 

— d'interprétation (d'un texte préfixé noté plus ou moins contraignant) pour les 
musiques d'écriture ; 

— d'extemporisation pour les musiques d'oralité et audiotactiles (présence de modèles, 
notés ou pas, moins — ou différemment — contraignants que le texte de la composi- 
tion dans les musiques d'écriture) : 

= d'improvisation dans les musiques du méme nom (absence de préfixé). 

Médium cognitif. Le médium cognitif régulateur est 

= visif pour les musiques d'écriture ; 

= audiotactile dans les trois autres cas. 

Trace physique. La trace, entendue au sens de l'élément matériel qui autorise la persistance 
de l'œuvre, est : 

écrite dans le cas des musiques d'écriture (partition) ; 

— phonographique pour les musiques d'audiotactilité. Cest l'enregistrement mécanique 
qui assure la persistance. 1l induit le mode de persistance le plus « dense », puisque 
la variabilité inhérente à la nécessité de la phase d'interprétation propre au régime 
d'écriture est ici réduite pratiquement à néant ; 

— dans le cas de l'oralité, on peut estimer quil existe une trace mémorielle (la persis- 
tance du modèle transmis oralement), mais elle est par là immatérielle, donc sujette 
à la déformation ; 
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— la définition du régime d'improvisation implique l'absence de trace. On a vu pourtant 
que la possibilité d'une trace phonographique n'était pas exclue dans la pratique 
Moment de fixation de l'œuvre. L'œuvre est fixée : 
— apriori, cestà-dire avant la production du son dans les musiques d'écriture ; 
a posteriori, cest-à-dire après (en réalité simultanément à) la production du son dans 
les musiques audiotactiles ; 
— les deux autres régimes peuvent en principe faire l'économie d'un processus de fixa- 
tion. En réalité, dans le cas de l'oralité, la constitution de modèles peut s'assimiler 
à un processus de fixation, mais il est d'ordre cognitif et ne produit pas d'objets 
physiques comme le sont la partition ou le support enregistré. ЇЇ est donc impos- 
sible d'accéder à ce modele per se, puisqu'il ne se manifeste que par un résumé verbal 
ou dans des instanciations individuées réalisées par les personnes qui connaissent le 
modèle et sont capables de l'instancier. 


Procédures, usages, idiome 

Distinguer des régimes de production distincts, cest identifier des matrices cognitives et 
procédurales au plus haut niveau de généralité. Ce niest pas fondre toutes les pratiques 
musicales et leurs caractéristiques idiomatiques propres à l'intérieur de périmètres 
où elles apparaîtraient comme toutes semblables. Dans chaque régime coexistent des 
musiques, certes unies par un méme modèle cognitif, mais gardant leurs spécificités. 
Dans le régime d'écriture, il est évident que les musiques à notation peu prescriptive, 
à notation très prescriptive, incluant les lutheries électroniques, sont différentes, non 
seulement en termes de styles, mais aussi de procédures. Méme observation pour la 
multitude des musiques regroupées dans le régime d'oralité : les conceptions du rythme, 
les échelles, le traitement du son, autant de paramètres qui varieront significativement 
d'une musique orale à l'autre. Dans le régime d'audiotactilité, en ne comparant que le 
jazz et le rock, on observe par exemple que la place de la répétition (au sens de rehearsal, 
le moment de préparation collective sans public) nest pas du tout la méme : dans len- 
semble, les musiciens de jazz répétent peu, ceux du rock beaucoup. Les premiers 
utilisent sur scène la sonorisation de facon différente des seconds. La constitution du 
répertoire, l'atitude visà-vis de celui-ci en termes de reprise de compositions anciennes, 
l'utilisation des partitions en amont ет lors de la performance, la présentation scénique 
des musiciens, la relation au public, les procédures d'enregistrement, autant de para- 
mètres qui varient considérablement d'une musique à l'autre. Restent enfin les corpus 
idiomatiques : les mélodies, les harmonies, les rythmes, les dispositifs orchestraux et les 
fonctions attribuées à chaque instrument sont différents en dépit des points communs 
que l'on pourra identifier. 


THÉORIE 


Si les musiques en général se distinguent notamment par des procédures, des usages et 
des ensembles idiomatiques (sans méme parler des questions de style et de genre, au sein 
de chaque musique mais aussi de façon transversale), les régimes de production appa- 
raissent toutefois, non seulement comme décisifs pour la recherche des fonctionnements 
musicaux, mais aussi placés en quelque sorte en amont, à la racine de ces mémes fonc- 
tionnements. En tout état de cause, les confusions opérées entre régimes de production 
ne peuvent que mener à des biais interprétatifs. Cest pourquoi il parait important de les 
décrire de la facon la plus précise possible. 


Schémas fonctionnels 


On proposera donc pour chaque régime de synthétiser leur fonctionnement en termes 
d'actions, d'acteurs et d'objets, dans les relations que les unes et les uns entretiennent 
avec les autres. Les formativités musicales — puisque cest le critère premier choisi pour 
cette quadripartition — sont le fait d'acteurs qui mettent en œuvre certaines actions et 
créent certains objets, physiques ou non physiques. Cest avec des interactions spécifiques 
que nous essaierons de définir désormais des fonctionnements de régimes distincts, des 
formativités différentes 

Pour ce faire, on dressera d'abord une liste d'acteurs, d'actions et d'objets (physiques et 
non physiques). On envisagera ensuite la façon dont les uns et les autres entrent en rela- 
tion dans chacun des régimes. 


Acteurs”? 
Producteurs 
— Compositeur : producteur de schéma noté a priori ; 
— Performeur : producteur de son physique. Trois types : 
+ Interprète (d'un texte noté) ; 
+ Extemporisateur (à partir d'un modèle) ; 
+ Improvisateur (sans modèle) 
— Producteur phonographique : producteur d'enregistrement ; 
— Transcripteur : producteur de partition descriptive (schéma noté a posteriori) 
Récepteurs 
— Auditeur (du son physique) ; 
— Lecteur (de la partition). 


71. lest entendu que chacun des types d'acteurs proposés peut incarner dans un individu unique ou un 
groupe. 
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Actions 
Les actions sont univoquement liées aux acteurs. 
Actions de production 
— Composition (fixation et notation d'un schéma a priori) ; 
— Performance : production de son physique. Trois types : 
+ Interprétation (d'un texte noté) ; 
+ Extemporisation (à partir d'un modèle) ; 
+ Improvisation (sans modèle). 
— Enregistrement phonographique ; 
- Transcription graphique (production d'un schéma noté a posteriori). 
Actions de réception. 
Audition (de son physique) : 
= Lecture silencieuse (de la partition, audition intérieure). 
Objets physiques 7” ° 
= Partition très prescriptive ; 
= Partition peu prescriptive ; 
— Partition descriptive ; 
Disque phonographique”. 
Objets non physiques 
— Schéma noté (fixé sur un support graphique ou autre, a priori ou a posteriori) ; 
— Schéma non noté (modèle a priori ou a posteriori, mémorisé). 
Dans les tableaux qui vont suivre, on définira des relations entre des couples acteur/ 
action d'un côté, des objets (physiques et non physiques) de l'autre. On distinguera les 
actions constitutives du régime considéré de celles qui ne le sont pas, cest-à-dire que ces 
dernières peuvent advenir mais ne sont pas constitutives de ce schéma, le régime pouvant 
fonctionner sans elles. 
Enfin, un critére d'« artisticité prévalente » est retenu. Il consiste à désigner le couple 
acteur/action qui constitue le cœur de la démarche artistique (conséquence de la 
prévalence ontologique dans le régime concerné) et définit l'auctorialité. Par exemple 
compositeur/composition (et non interprère/interprétation) dans le régime d'écriture, 
performeur/performance (et non compositeur/composition) dans le régime d'audiotac- 
tilité. Cest à eux que sera respectivement attribuée l'auctorialité artistique des œuvres 
dans un régime et dans l'autre. 


7» Entendu comme support phonographique quelle que soit sa nature (rouleau, disque, bande, 
fichier, ас). 


Fiche polntllte : un deu par une action 

ON constitutive du régime, cé un objet. 

y | Fe pole en sauna par 
2 ne эюм non aestate du rime ue, 
pesos ele un objet. 


Figure 6. Régime лише 
Actions constitutives du régime 
+ Un compositeur, par un acte de composition, crée un objet physique, la partition 
trés prescriptive. Celle-ci consigne с priori un schéma noté de l'œuvre. 
+ Un interprète, par un acte d'interprétation, à partir d'un schéma noté a priori, crée 
un objet physique, le son physique. 
+ Un auditeur, par un acte d'audition, écoute (en direct) le son produit par linter- 
prète 
Actions non constitutives du régime 
+ Un lecteur peut, par un acte de lecture mentale, accéder au schéma noté a priori, 
via la lecture d'un objet physique, la partition très prescriptive. 
+ Un producteur peut, par un acte d'enregistrement, enregistrer le son produit par 
l'interprète et créer un objet physique, le disque. 


+ Un auditeur peut, par un acte d'audition, écouter l'enregistrement du son produit 
par une interprétation. 
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Régime d'oralité 


Acteurs Werormeur]| ^ Transcrpteur ` | Auditeur Producteur 


Figure 7. Régime d'oralité 


Actions constitutives du régime 

+ Un performeur, par un acte de performance et à partir d'un modèle (schéma non 
noté a priori), crée un objet physique, le son produit. 

+ Un auditeur, par un acte d'audition, écoute (en direct) le son produit par linter- 
prete. 


Actions non constitutives du régime 

+ Un transcripteur, par un acte de transcription, peut transcrire le son produit par 
le performeur et créer un objet physique, une partition descriptive, schéma noté 
a posteriori. 

+ Un producteur, par un acte d'enregistrement, peut enregistrer le son produit par 
l'interpréte et créer un objet physique, le disque. 

+ Un auditeur, par un acte d'audition, peut écouter l'enregistrement du son produit. 


Figure. Régime абое 


Actions constitutives du régime 


+ Un performeur, par un acte de performance, crée un objet physique, le son produit. 
Il le fait à partir, soit d'une partition peu descriptive (composée par un composi- 
teur) et d'un schéma noté a priori, soit d'un modèle (schéma non noté a priori, sans 
compositeur) 

+ Un producteur, par un acte d'enregistrement, enregistre le son produit par le 
performeur et crée un objet physique, le disque. 
+ Un auditeur, par un acte d'audition, écoute un disque. 
Actions non constitutives du régime 
+ Un compositeur, par un acte de composition, peut avoir créé un objet physique, 
une partition peu prescriptive”. 


+ Un auditeur, par un acte d'audition, peut écouter directement le son produit par 
le performeur. 


+ Un transcripteur, par un acte de transcription, peut produire une partition 
descriptive, schéma noté a posteriori 


a Si cete action est en effer non constitutive du régime, elle ien reste pes moins très majoritaire : la 
Торап des musique audaces = que ce soit le jazz, К rock la pop les musiques populaires 
résiennes — e fondent sur des compositions dans écrasante majorité des 
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Régime d'improvisation 
Acteurs mprovisateur] | Auditeur | | Producteur | Transcripteur 
enegisrement | Transcription 
* EA 
P E 
Disque Partition D 


Figure 9. Régime dimprontsation 


Actions constitutives du régime 
+ Un improvisateur, par un acte d'improvisation crée un objet physique, le son 


+ Un auditeur, par un acte d'audition, écoute en direct le son produit par linterprète. 


Actions non constitutives du régime 
+ Un improvisateur, par un acte d'improvisation, peut sinspirer d'un modèle 
(schéma non noté a priori). 
+ Un producteur, par un acte d'enregistrement, peut enregistrer le son produit par 
Timprovisateur et créer un objet physique, le disque. 
+ Un transcripteur, par un acte de transcription, peut produire une partition 
descriptive, schéma noté a posteriori. 
Les deux premières actions peuvent en théorie faire migrer la performance vers un régime 
d'audiotactilité. 


ES 


Conclusion 


La musique pea donc exprimer autc chose que le monde 
intéricur. Cela semble étrange parce que liée d expression implique la manifestation 
externe dun ta interne. L fait са là, dle peu créer les dimats du monde extérieur. 
Mais il y a las érange encor: la musique peut être expressive sans exprimer quoi 
que ce soit On dir en фа qme musique est «trés expressive », sans qu'on puisse, où 
méme quon doive, préciser ce qu'elle exprime : lle exprime... absolument. Cest plus 
étrange encore parce que l'idée d'expression parait forcément transitive. Telle est la 
dernière pierre dans ke jerdin formalise. Le comble de l'expression, Cest 'expressivité 
«tou cour» 


Francis Wolf 


Le projet de ce livre a pris sa racine en un questionnement lancinant : qu'est-ce que 
cette «expressivité “tout court" », ou plus exactement le « musical tout court », ce qui est 
musical en dernière instance, une fois que l'on a épuisé toutes les ressources du lien aux 
contextes, à la technique, à la culture, au monde, en un mot à tout ce qui nest pas la 
musique exactement, tout court. Ce qui fait qu'une pièce musicale, toutes choses égales 
par ailleurs, ne nous émeut pas de la méme facon qu'un livre, qu'un tableau, qu'un mouve- 
ment de danse, qu'un film. Quête évidemment sans fin mais qui résiste pourtant à son 
complet effacement et justifie in fine tout le temps et l'énergie consacrés à ces réflexions. 
On remarquera d'abord que ce n'est pas exactement la méme chose que de se demander 
ce quest la musique elle-même. ЇЇ sagit plutôt, dans ce qui se présente à nous comme 
musique (sans méme savoir exactement ce que cest), de trouver ce qui est irréductible à 
autre chose quelle-méme. Si l'on soustrait се que la musique transmet, exprime, révèle, 
de ses concepteurs, de la culture, du monde, que reste-til ? Si quelque chose, dans cet 
amas, nous touche différemment de ce que font les autres formes d'expression, que. 
peut être ce quelque chose ? En attendant de pouvoir au moins apercevoir cette région, 
il faut commencer par sinterroger, modestement, non seulement sur la matière de la 
musique (ce serait plutôt le rôle de l'analyse musicale), de quoi elle est faite donc, mais 
aussi sur la forme sous laquelle elle se présente à nous, cn d'autres termes sur des objets 
possiblement spécifiquement musicaux. L'œuvre musicale est l'un de ces objets et cest. 
à celui-là que nous avons voulu nous consacrer dans un premier temps. Non quil soit 
éternel : Jacques Chailley, Lydia Goehr ont montré quil était né d'une certaine façon, à 


1. Wour 225, p. 26. 
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un moment donné, dans un endroit donné, à l'issue d'une trés longue gestation. À l'autre 
extrémité, l'extension du domaine de l'œuvre initiée à partir du début du ххе siècle dans 
les arts plastiques, combinée à la multiplication, en particulier depuis la Seconde Guerre 
mondiale, de formativités découlant de la diversification des pratiques et des technolo- 
gies, a montré un élargissement, parfois jusqu'à sa dissolution, de la notion d'œuvre qui 
doit nous prévenir contre tout pari aveugle sur le futur de cet objet 

Mais avant de risquer des hypothèses sur cet avenir, voire de prononcer son arrêt de 
mort, il fallait tenter de nouveau un état des lieux de la facon dont il a été appréhendé 
au cours du temps. En se limitant au dernier siècle écoulé, il apparait que l'essentiel de 
cette réflexion l'a réduit à l'une de ses modalités, l'œuvre de musique de régime écrit. 
Si Гоп formule la question ainsi, cest quil en existe d'autres. ЇЇ se trouve quen tant que 
pratiquant et étudiant une musique, le jazz, ne relevant pas de ce régime, ce question- 
nement s'est posé peut-être plus naturellement dans ma situation. À travers l'étude du 
fonctionnement de cette musique, il a paru nécessaire, à un certain point, de s'interroger 
sur la nature des objets par lesquels elle se manifestait. Si donc il était d'emblée évident 
que ce fonctionnement niétait pas le méme que celui de la musique d'écriture, il pouvait 
être moins immédiat de réaliser quil était également différent d'un autre régime auquel 
pourtant on le rapportait souvent : l'oralité. Prenant acte ainsi d'un troisième mode de 
fonctionnement à côté des deux traditionnellement identifiés, il fallait aller plus loin et 
se demander de quoi réellement tous étaient faits et en quoi ils se distinguaient fonda- 
mentalement les uns des autres. Cest ici que, dans un itinéraire personnel, croiser la 
Théorie des musiques audiotactiles et son auteur Vincenzo Caporaletti, fut important. 
Cette réflexion entamée bien antérieurement venait à point nommé revivifier celle que 
javais pu mener de mon côté sur un corps de questions exactement semblable 

Si, dans la distinction entre les pratiques et les objets, j'avais le sentiment d'être allé aussi 
loin que jen étais capable avec les premières (dans Analyser le jazz), je ressentis après 
plusieurs années le besoin de revenir vers les seconds, seulement effleurés. Il fallait donc, 
Comme toujours, commencer par aller vers la littérature existante. L'évidence s'imposait 
alors très rapidement que presque toute la réflexion sur l'ontologie de l'œuvre musicale ne 
prenait en compte que la configuration du régime d'écriture. Ne trouvant pas par ailleurs. 
alternative encore suffisamment fondée, il étair nécessaire de procéder en deux temps. 
D'abord faire l'inventaire de cette réflexion initiale portant (presque) exclusivement sur 
l'œuvre d'écriture avant, non pas de proposer d'emblée un système alternatif, mais plus 
modestement de suggérer un cadre conceptuel pour que d'autres sen emparent éventuel- 
lement sil est jugé pertinent et entrent dans le vif de ces questions très difficiles. 

À l'occasion de l'étude de ce premier corpus — l'ontologie de l'œuvre musicale d'écri- 
ture — un autre constat simposait encore : la partition relativement nette entre deux 
approches, désignées ici par les expressions « paradigme analytique » et « paradigme 
continental », partition recoupant d'autres clivages, linguistiques et épistémologiques. 


Clivages aussi entre attitudes épistémologiques, en l'occurrence entre inscription dans 
une tradition philosophique (pour le second) er tentation de la table rase et de l'entre-soi 
(pour le premier). 

Une fois ce premier travail accompli (qui reste à compléter, en particulier sur le plan 
proprement philosophique), il fallait aller à la rencontre de textes cherchant à élargir 
cette perspective originelle. Tous ceux étudiés ou évoqués dans la troisième partie m'ont 
permis, d'abord de passer en revue les principales options épistémologiques disponibles, 
avant d'éprouver des hypothèses propres pour de nouvelles propositions. Les résul- 
tats auxquels je parviens au terme de la quatrième partie sont eux trés partiels. J'espère 
simplement quiis pourront être utiles à des réflexions ultérieures sur cette même ques- 
tion. Tout d'abord en entérinan le fait quil west plus possible aujourd'hui de penser 
Tontologie de l'œuvre musicale uniquement dans le régime d'écriture. Si la quadripartition. 
proposée ici, réunissant les régimes respectivement d'écriture, d'oralité, d'audiotactiliré 
et d'improvisation, est largement perfectible dans sa description et peut-être dans sa 
conception méme, il paraît évident quelle ne pourrait l'être par un simple retour au statu 
quo ате de la seule ontologie de l'œuvre décriture 

Quant à reconnaitre les parts respectives à accorder à des ontologies locales, régime par 
régime, et à une possible ontologie générale de l'œuvre musicale, j'avoue que ma religion 
niest pas faite. Je me contenterai d'une réflexion en guise de conclusion trés provisoire. 
Comme on l'a évoqué rapidement, la pertinence de la notion d'œuvre, si elle est contestée 
depuis assez longtemps maintenant, s'est trouvée particulièrement malmenée par les 
évolutions de la musique savante en particulier dans ses développements électroacous- 
tiques d'un côté, et d'un autre par l'apparition d'un régime (et au-delà, d'un monde) de 
l'improvisation (que l'on y accole les qualificatifs « libre », « non idiomatique », « géné- 
rative » ou autre). Certains, et ils ont de bonnes raisons de le penser, ne donnent pas 
cher de la notion dans les temps à venir. Je ne parviens pas à partager complètement се 
pronostic. Jobserverai d'abord que la dissolution de la notion d'œuvre est le plus souvent 
le fait d'une pétition de principe qui nest pas nécessairement imposée par le changement 
des pratiques. Si l'on comprend par exemple, dans le cadre de l'improvisation libre, la 
contradiction entre l'accent mis sur linstantanéité d'une pratique éanescente et l'idée 
même de fixation et de trace impliquée par la notion d'œuvre, et outre le fait que l'on 
constate que de nombreux musiciens de cette mouvance ont recours à l'enregistrement 
et à la publication en dépit de cette contradiction, il nest pas certain quelle en soit 
véritablement une, cesrä-dire que cette instantanéité, ce hic et runc, qui sont au cœur 
de la démarche improvisative, soit aussi incompatible avec l'enregistrement et sa péren- 
nité que ses thuriféraires les plus radicaux le pensent. Cest peut-être méme exactement 
l'inverse. Quel meilleur outil pour saisir «au vol» la gestuelle musicale dans toute son 
imprévisibilité ? En tout état de cause, le procédé phonographique (à la différence du 
support graphique) retient l'ensemble des caractéristiques sonores de la performance, 
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improvisée ou autre, et le fait quelle ne puisse pas, par définition, fixer un présent devenu. 
instantanément un passé, nest peut-étre pas rédhibitoire. Cest alors à cet endroit que 
reviendrait notre questionnement originel sur le musical tout court, lequel ne se serait pas 
dans cette situation forcément évaporé en méme temps que les ondes sonores initiale- 
ment produites. 

Avec la trace, cest aussi la clôture de l'œuvre qui est en jeu. Si l'on admet que la musique 
est appelée à rester un art de la performance (ce qui rest pas garanti dans le cas où la fabri- 
cation sur support viendrait à l'emporter définitivement), ет si la condition de l'œuvre est 
que la performance laisse une trace, fixer celle-ci implique de délimiter celle-là. Et се sont 
peutétre cette fois les musiciens qui font porter au concept une responsabilité qui nest 
pas la sienne. En effet, fragmenter une totalité comme le fait un catalogue d'œuvres (de 
partitions, de pièces de régime oral ou d'enregistrements), est parfois perçu comme une 
réduction, une dissection, évoquant ainsi la mort, là où Гоп voudrait réver d'une conti- 
nuité vitale idéale et éternelle, sans trace. 

Reste enfin l'autre versant de la question, celui de la réception. Na-t-on pas besoin des 
œuvres ? D'abord pour l'appréhension de mondes musicaux : des objets clos, identifiables, 
classables en facilitent la représentation. Mais aussi, de facon anthropologiquement plus 
profonde, parce que nous demandons à nous identifier, à habiter des mondes alternatifs, 
à construire non seulement une connaissance, mais un imaginaire, ce musée imaginaire 
qui peuple l'esprit de tous les amateurs de musique. Allons plus loin encore : riavons- 
nous pas besoin — la relation musicale riest-elle pas faite — de corps à corps, physiques 
pour une part, charnels, avec les objets de la musique ? Et puisque ces objets sont des 
créations très humaines, pourquoi ne pas les appeler des œuvres ? Les paris sont ouverts, 
mais l'oeuvre ria certainement pas dit son dernier mot. Rien ne nous interdit en tout état 
de cause de continuer à la scruter. 
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